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مقدمة المراجع 


-١‏ الكلمة والشىء 


يعرف (تاريخ الأفكار) بمقابلته ب (تاريخ الفكر) لا بمعادلته بهء لتحسم القواميس 
والمعاجم فى تحديد الأبعاد» لكن ما لا يحسم فيه هى (نقد تاريخ الأفكار الأدبية), 
الذى يتخذ توجها مزدوج المرامى» فهو ملتيسء يمنح من سجلين متناقضين ظاهرياء 
لكنهما يشتغلان عضويا فى كل النصوص والكيانات ... فمنذ القرن ١1‏ ونحن نغازل 
تاريخ الأفكار بالمناهج وا مذاهب والفلسفات والقوانين, ذلك لأن الإحالات كانت تتم 
بالإقنارة إلى ف بيكون (137171161) فى (نقد اللعرفة) أو إلى فواكير 
(1778/1795) فى (الرسائل الفلسفية)» أو ب. هازار )١1945/١417/8(‏ فى (أزمة 
الضمير الأوروبى). للوصل بين ارتقاء العقل وأفكار التقدم. وقد كشفت النزعات 
التاريخية عن إحالات على (كاسيرر / مانهايم / لوفجوى/كاييت) فى مراوحاتهم 
بين استعمال: (تاريخ الفكر/تاريخ العقائد/تاريخ الفكر) لننتهى إلى (تاريخ 
الأيديولوجيا). 

ويعود الاهتمام بالدرس إلى نزعة النقاد والمؤرخين نحو تجاوز عتبات 
(الفرديات/العصور/الوطنيات)» لولوج الآداب العامة. وكيفما كان توجه الناقد الجمالى 
والمؤرخ الأدبى» فهما معا قد يتعاليان على مؤرخ الأفكار حتى وهما يستلهمانه 
باستمرار» ويغضان الطرف عن مساءلات مقولته: 


(قل لى كيف تفكر أقل لك من أنت) 


انزو الى ريوع يق عق اا اوا لو ي تعره أو ازا 
تاریخی» من أجل بلوغ كل ثقافةء ولكشف روح عصر يتماهى بشكل دينى فى الأدب 
والفاسفة الوك 

من ثم فإننا نميز فى كل معالجات الأفكار مستويات نظرية هى (علم الأفكار), 
ومستويات أخرى ملموسة هى (تاريخ الأفكار): لهذا تظهر الأيديولوجيات لتأكيد 
خضوعها إلى قوانين بالمعنى الواسع للكلمة فى أى تطبيق لها على الأدبيةء لأننا نعثر 
فى القوانين الفيزيائية على كل القوانين التى تطبع الكائن... 

وبذلك يقر الأيديولوجى بوجود قوانين الفكرةء إذا كان يريد أن يكون سيد أفكاره 
الأدبية (تنويرية / رومانسية) عبر (توزعها/فضائها/تطورها)» من خلال ملاحقة 
حاملى الأفكار وناشريها ومتلقيهاء فى الكلام والكتابة والتشكيل... 

من ثم» يبدو المقدس والمدنس؛ الطبيعى والإرادىء كأفكار أمرة خاصةء وأخرى 
كيل ممعي على اح ف لزه الي هة ا9 | يوك ع ا 
الوه ا ای لاحظة ار 

وكثيرا ما ينظر إلى العمل الأدبى (فى ذاته) وفى حضوره المباشر وفى كينونته 
يعنت إلا ا ترات التحولات. الأساوسة عام ك هن جدالياك مت ا 
وه تار الإفكان: الذى يعارل لقو ف الأعساق الوتصورية من عق واتقفال: 
وإحساس وتخيلء وتذوق وعبقرية: وتفاؤل وتشائم.. إلخ» التى يكشف فيها عن وعى 
ولون الأقتراد والجماعناطة إذاعلن موخ الأدب وخافده أن محف من الأفكان 
الأساسيةء والبنيات والقوانين. 


كما ينزع تاريخ الأفكار إلى اقتحام أعماق الظواهر الروحية؛ محاولا الانفصال 
عن التاريخ الأدبى ليخوض فى فلسفة التاريخ. 
دون أن ننسى أن الأدب فنء وعلى التوجه الجمالى أن يحتل الأهمية القصوىء لأن 


تاريخ الأفكار لا ينفصل عن حقل الأدب ودراساتهء فكثير من الشعراء والناثرين؛ كانوا 
يمثلون الطليعة الأدبية فى الدعوة إلى الأفكار الجديدة؛ إذ نجد فى الأعمال الأدبية 
المهمة, تظاهرا للأفكار الكبرى التى تلتجئ إلى هذه الأعمالء عقب كل رقابة سياسية 
أو دينيةء أو بدونها. ويمكن القول بنوع من الالتقاء بين الأدب العام وتاريخ الأفكار, 
بحكم أن الأدب العام يحاول تنظيم مجموعة ظواهر أدبية وتنسيقهاء تغطى آفاقًا واسعة 
تكاد تخلط بينها وعالمية الأدب. إلا أنها تميز نقسها عنها بالبحث عن التشابهات 
الناتجة عن العلل المشتركة؛ من لقاءات وتقاطعات وتداخلات ومصادفات وتطايقات 
وأحاسيس إنسانية»... إلخ. 

فدراسة الأنواع الأدبية فى تطوراتها عبر الأزمنة والفضاءات؛ تدخل فى سياق 
التاريخ الأدبى فى مرحلة أولى» وفى سياق الأدب العام فى مرحلة ثانية» حيث تتكامل 
مع عناصر أخرى تنتمى إلى تيارات أدبية عالمية. 

ومن ثم يظهر الأدب العام مهيئًا لاستقبال وتنسيق أكبر عدد من الأحداث والعلائق 
القادرة على أن تعود إلى نتائج واسعة؛ الشىء الذى يجعل الأدب العام يحتل مرتبة 
تعادل تلك التى تحتلها جميع العلوم الإنسانيةء بما تلعبه داخله عناصر التوزيع 
والانتقال والحساسية والأحداث والكتب والرحل والازدواجية والكوسمويوليتية وكل 
حاملى الأفكار والأدوار... ويكاد الأدب العام يظهر من هنا بوصفه طموحا ميتافيزيقيا 
فجاء يقوم بتعويم خصوصيات الدرس الأدبى فى عموميات وكليات إنسانية وعالمية» هى 
فى النهاية محاولة لاستدراج الآداب الصغرى للحاق بالآداب الكبرى. 

وتتعدد الأطروحات الخاصة بتأويل التاريخ الأدبى العام وعلاقته بتاريخ الأفكار, 
إلا أن إمكانية اعتبارهما منارات اهتداء, وتموضع للنشاط الأدبى الوطنىء» يعفينا من 
كثير من الأحكام الخارجة عن نطاق حقلنا. 

فالأدب فى كل وطنية من الوطنيات, هو موضوعات وتيمات وميثات» وكليات 
إنسانية غير قابلة للتحولات» فهى ثوابت يمكن اعتمادها لتحديد العوامل المشتركة تحت 
عنف سلطة التأثير؛ أو التقابل الصدفوى دون حضور هذا التأثير. 


كما يمكن استثمار تاریخ الأفكارء وتاريخ الأدب العام, فى تحديد الحوافز 
والحاجات التى تكون الخلفية الفكرية للظاهرة الأدبية العريية الحديثة. 


وتكشف الأفكار عن النزوع العميقء» لفترة. إلى التعددء وريما يزدهر نزوع فكرى 
ا کت اسن ی كينا قدي الأنكان ا عند فين لكان وا 
ال ا اة قن اكل تفا ما افا تة مشتوعة خفن اة 
الذى تظهر فيه. فهل يصنع التاريخ الأدبى العام من مجرد ربط كلمة بتيار فكرى غالبا 
ما مكو عاليا؟ 

إن تاريخ الأفكار» هو وحده الذى يملك الجواب؛ بدراسته لمكونات كلمة: 
(الكاكسيكية/الروسانعيية/الرسزية )اه مك لاوا على تاها و اها 
مسَكظق القخنامات::مخطيا ذلك الإطان الخترورئ لكل مال أنبية هامة: 


كما تسمح الأضواء المسلطة على النصوص بتحديد دقيق وجديد لمعنى الكلمات 
الأساسية فى كل فترة, لتنوع تطبيقاتها والتحولات التى مرت بها فى كل فضاء قبل 
استنزافها وافتقاد أهميتها. من ثم, تصبح هذه الطريقةء منهجا لإعادة تكوين المناخ 
الثقافى العصرى بتغير يتم بسرعة لا تخطر على البال ... 

ويمكن القول إن تطور الأفكار لا يخضع فقط للتطور الاجتماعى والاقتصادى 
والتقنى» ولكنه يخضع كذلك لأحداث تاريخية متعددة هى نفسها التى تخضع النتاج 
الأدبى لفترة ما... يستمد منها لونه» وهكذا تتكون مركبات أفكار دآخل العصرء وتصبح 
معرفة هذه المركبات ضرورية لدراسة الإبداع فى تقمصها للأشكال الأدبية التى تعبر 
عنها التيمات التى تجعلها شعبية أو جمالية» بخلق عوامل من التخيل تتدرج بين 
السهولة والامتناع, والألفة والغرابة. لقد فتح التاريخ الأدبى الوضعى الباب أمام 
سلسلة من أنماط البحث بين أدبين أو جماعتين أدبيتين» عن طريق التأثيرات ومساراث 
التيمات عبر القرون؛ وقد كونت كميات الأحداث موضوع تأملء لا عند مؤرخى الأدب 
وحدهم» بل عند فلاسفة التاريخ» أى أولئك الذين يصل التفسير التاريخى عندهم إلى 
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اعفان الحضوفات الدالة ]لق عقي القارات القكرية والكنارات الف فى جزهرهما 
وديناميتهما, فى مختلف الحضارات. 


من ثم يزاوج المقارن الوضعى بين تاريخ الأدب ومفهوم الفلسفة التجريبيةء وقد 
أبانت أبحاث هذا النوع من المقاريات عن سلسلة ظواهرء لا يقترح تقسيرها عند 
المؤرخ البسيط وحده» بل يقوم بذلك بطريقة خفيةء مقتنعا بأن على غيره أن يقوم 
بالباقى. 

كما توجد فترات وأوساط مهيأة لاستقبال أدب أديب ماء بينما توجد حقب 
وأوساط ترفض هذا الأدب حتى وإن كانت التبادلات مستمرة بين الفضاءين 
الجغرافيينء إذ يسجل المقارن الوضعى هذا الحدث؛ كما يعلق عليه أحياناء إلا أن 
عليه أن يتوجه إلى مؤرخ تاريخ الأفكار والحضارات المهتم بالفضاءين» أى إلى 
مجموع العلوم الإنسانية التى تتخذ موضوعاً لها فى الدراسة التاريخية للحضارات: 
على ضوء تاريخ الأفكارء لأن رفض أدب ماء خلال فترة ما؛ هو تسجيل لحالة 
روحية؛ ولرأى جماهيرى؛ باختياره الروحى, الذى يمثل مرحلة حضارية مسعفة 

تأثيرات المتبادلة. 

من ثم تظهر أهمية الدراسة التاريخية المتعددة والمتداخلة الاختصاصات. والتى 
تأخذ فى اعتبارها التاريخ الدينى والفكر الفلسفىء وتاريخ الإنتاجات الفنيةء دون 
إغفال التاريخ الروحى الجماعات المثقفةء التى تعد, عبر التاريخ: الشاهد النشيط 
والصحوة الإنسانية. 

وهكذا تتدرج بنا دراسة الأدب» عبر قنوات تاريخ الأفكار/ فلسفة التاريخ 
التبادلات الحضارية إلى الأدب العام؛ لتنتهى إلى نظرية الأدب» لتمتلك منطقا وكينونة 
تقف بالأدب خارج الصدقوية والشاعرية العمياء ... 

ولا يمكن للمقاربة فى التاريخ الأدبى المقارن, أن تنجح إلا إذا اعتبرت البنيات 
الأسلويية دلالات معادلة للبنيات الاجتماعية والدينية والفلسفيةء التى تحيل جميعها على 
الثقافة والأدب اللذين نريد دراستهما. 
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وتفترض المقاربة الأسلوبيةء مقاربة تاريخ الفكر أولاًء وتاريخ المنطق» وهما 
يرتبطان بتاريخ الروح الإنسانية» فى أنماط معارفها: (الدينية والعلمية والصوفية 
والعقلانية). وعلى المقارية الأسلوبية» لكى تكون فعالةء أن تندمج فى مقارية شاملة, 
أى متعددة الاختصاصات. 

لذلك يعمل تاريخ الأفكار على تحديد الهوية الدقيقة لمعجم المصطلحات الأدبية 
بجميع الوسائل وعلى رأسها الإحصاء الأسلويى: الشىء الذى يسمع بالتعرف على 
الحقل الذى تنتمى إليه. والحمولة الأدبية للاصطلاح»ء وتردده السيميائى فى العمل 
الأدبى؛ وكذا فى مجموع إنتاج الجيل أو الفترة أو العصر. 

وتقوم المعطيات السابقة ككليات إنسانية» تتقابل فى كل الآداب لتخضع الظواهر 
إلى نفس مقاييس التحولات والثوابت» فى المذهب والاصطلاح والأسلوب» فى تاريخ 
الأدب والنقد ونظرية الأدب. وإسهام تاريخ الأفكار فى هذا النوع من التعرف على 
انتماءات كتابة أدبية ماء وتقاليد أسلوبيةء واردة فى جميع المقاريات التى يستدعى فيها 
المؤرخ الأدبي؛ أو المقارن الشاعرى» وسائل تعرف تاريخ الأفكار. 

وما حصول التمايزات بين الاتجاهات والأنواع والأساليب» سوى علامة على 
الانتماءات الثقافية لكل نمط شعرى أو نثرى إبداعى أو نقدی» قد يظل حبيس نقاشات 
فترةء وقد يتعداها إلى مستويات من الممارسات الفردية والجماعية. 

ويوضح هارى ليفن؛ فى كتاب (انکسارات) الظاهرة: إذ: (يبدو تاريخ النقد 
أحياناء أنه نوع من النزاع حول الألفاظ, إلا أنه يواجه مشكلة معالجة مجموعة من 
الظواهر المعقدة والمتبدلة» ياستمرار, بعدد ثايت محدود من المصطاحات, فعندما تصبح 
المدارس القديمةء موضعا للشك؛ تقوم حركات جديدة؛ تنخرط بشكل حتمى فى جدل 
حول الكلمات؛ فتلغى صيغاء وتهاجم صيغاء وتنشر التعابير الجديدة؛ من خلال الحيوية 
الفعالة للغة نفسهاء وهكذا فالكلمة الواحدة تعنى أشياء مختلفة بالنسبة لنقاد مختلفين, 
"فالرومانتيكية" مثلاً التى كانت بمثابة السم لدى (إيرفينغ بابيت)ء كانت الترياق 
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بالنسبة إلى (جاك بارزون)» والنتيجة ليس أن المفهوم عديم المعنى: وإنما هو أشمل 
وأسمى من محاولات شارحيه؛ لتثبيت معنى له ... فلا يمكن لصيغة واحدةء أو عينة 
بسيطة؛ أن تحيط إلا بشكل تقريبى بسلسلة من العمليات العضوية المتواصلة بشكل 
دائم)(')؛ وتصبح اللغة إذن وسيطًا ضروريًا فى تحقيق التعرف على ال مذهب» فكل قارئ 
متميز يفصل بالحدس بين اتجاه وآخرء بمجرد قراءة عادية لنص أدبى ماء دون لجوء 
إلى مراجعية منتج النص وعنوان العمل الأدبى والإشارات الزمنية والمكانية لظهوره 
.. إلخ. فلا غرابة إن التحقت الكلاسيكية؛ والرومانسية, والواقعية؛ والرمزيةء والطبيعية, 
بفترات زمنيةء تحيل باستمرار على تاريخ كل أدب من الآداب الوطنية. يل أصبحت 
المذاهب طوابع وعلامات على عقليات وممارسات وتقالیدء يكفى كل استدعاء لها لإيقاظ 
التاريخ الطويل لتقاليد المذاهب وأعلامها؛ فالرومانسى والكلاسيكى يدلان فى ذهن كل 
قارئ» على عناصر التحول وعناصر الثبات والأصالة والتجديد والتحلل من القواعد, 


والخضوع التام لها. 
ويلاحظ هارى ليفن: 


٠‏ (إن كلتا الصفتين "رومانسى وكلاسيكئ:: اللتين تقومان مقام عنوانين. 
لا تفعلان أكثر من تمييز الواحدة منهما على الأخرى. ورغم ذلك فإن كلا منهما ترتبط 
بسلسلة من الكلمات المميزة التى يمكن تتبع تطورها تاريخيا وتحليل مغزاها تقديا 
أيضًا» ويحظى البحث الأدبى بالدقة البالغة والمنظور الصحيح» بمقدار ما يتحكم بأمثال 
هذه الكلمات؛ كما أنه يتسم يمثل هذه العلامات المميزةء كالوفود المفاجئ لكلمة 
"التخيل": ولقد كانت مفرداتنا النقدية عرضة لتغيرات مماةء طيلة القرن» الذى يقصل 
بيننا وبين عصر الرومانتيكيةء ولذلك فإن فشلنا فى تدوينها بوضوح» وفى اختبارها 
والبرهان عليهاء وفى بحث الظروق التى استدعتهاء والمقاصد التى تعنيهاء قد يكون 
أحد مصادرهاء التشويش الراهن). 

لذلك كان عمر معاجم المصطلحات الأدبية» هو عمر الاتجاهات التى يفرزها عصر 
وتقاليد أدبيةء تتحدد عبر الأجيال والمناهج, إذ لا يمكن أن تكون نهائيةء فهى تخضع 
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باستمران للزيادة والنقض والشديل المشروع:ظيقا'للمقهوم الذي فر الكل الثقافن 
والأدبى والفلسفى للايدا ع والنقد. 

يقول فان تبيجم: 'إنكم لتعلمون مدى ما هتاك من صعوية فى رسم حدود فاصلة 
دقيقة بين التاريخ الأديى وتاريخ الأفكارء فلئن كان لكل من هذين التاريخين مناطق 
واسعة يختص بهاء فإن حدودهما مؤلفة من سياج عريضء لكل منهما فيه حقوق؛ فأنت 
تجد فى التاريخ الفكرى للأمة الواحدة. كتيا ومسائل لا ترجع إلى تاريخ الفلسفة 
وحده» ولا إلى تاريخ الأديان وحده» ولا إلى تاريخ الأفكار الأخلاقية وحده» ولا إلى 
تاريخ المذاهب الاجتماعية أو السياسية وحدهء وتتصل بأكثر من واحد من هذه الفروع, 
ثم هى تتصل كذلك بالتاريخ الأدبى» لأن تجاح الأفكار يرجع معظمه إلى الأسلوب 
الفنى» الذى عرضت به كما هى الشأن فى مؤلفات مونتسكيى وفولتیر وروسى.. 

فقى هذا النوع من الدراسات يكون التاريخ الأدبى مرتبطًا ارتباطا لا انقصام له, 
بتاريخ الأفكار". 


(إن الشرط الذى يدعوه جيهلن "668160" يعدا - تاريخيًا: يعكس أكثر من مجرد 
المرحلة القصوى لتطور التقنية التى لم تبلغها بعد بالتاكيد, لكننا على صواب فى توقعنا 
حدوثهاء ولئن صار التقدم 'روتينا", فلأن التطور التقنى أُعدٌ وصاحيّه, على الصعيد 
النظرى 'بتذويب مقهوم التقدم ذاته فى سياق التاريخ العام" ومن خلال سيرورة قد 
يكون بوسعنا وصفها بالمسيرة المنطقية للمحاكمةء أدى تاريخ الأفكار إلى تفريغ مفهوم 
التقدم من المحتوى الذى كان يظهر فى الرؤيا المسيحية بوصفه تاريخ الخلاص؛ غدا 
أولاً البحث عن شرط كمال فى داخل العالم» ومن ثم شيئًا فشيئاء غدا تاريخ التقدم, 
غير أنه لما كانت القيمة النهائية للتقدم هى تحقيق الشروط التى ستفسح المجال 
للإمكان المستمر لحدوث تقدم جديد» فإن مثاله يكشف عن خوائهء وعندما يختفى "ما 
تتوجه إليه“ تصير العلمنة انحلال فكرة التقدم ذاتهاء وبشكل دقيق فى ثقافة القرنين 
التاسع عشر والعشرين)0). 
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من ثم يمثل تاريخ الأقكار الرئة التى يتنفس بها الأدب العربى الحديث؛ إذ 
تستحيل معالجة هذا الأدب دون التعرض لتيارات السلفية والليبرالية والعقلانية 
والمثاقفة والهجرات والاستعمار والحروب والوطنيات... إلخ. شريطة ألا يتحول 
الدرس الأدبى إلى مجرد درس تاريخى وصفىء أو جغراقى» حبيس النظرة الأحادية 
إلى الأشياء. 

ولا يمكن للأدب المقارن الذى يدرس التلايرات والتداخلات الأدبية أكثر مما يدرس 
سياقاتها العامة أن يتخلى عن أو يتجاهل تاريخ العقليات وانتشار الأفكار» وسرعة 
تطورها وتغيرهاء بحسب شروط الحياة الخاصة للشعوب العرييةء ولأقرادها وتغيرها 
فى معاتاتهم للمياة وانقلايات العناصر المختلفة: التى تتجسد فى الصور 
والاعظاف التاريقة. 

(إن توصيفات جيهلن... التى نجدها بمصطلحات مختلفة كليّا فى القضايا 
الهيدجرية عن لا تاريخية العالم التقنى؛ ليست مجرد أصداء 'لنقد 
الثقافة ")نا)٣‏ اا" الكارثى لمطلع القرن 'والذى استعادته بشكل أوسع مدرسة 
فرانكفورت» ولكن فى إطار آخر للفكر". إنها تستجيب بالأحرى للتغيرات التى 
طرأت على مفهوم التاريخ ذاته فى الثقافة المعاصرة. إن واقع انحسار "فلسفة 
التاريخ' من الفكر فى الزمن الراهن ليست غريبة على الأرجح عن الوضع الذى 
وصفه جيهلن (لقد بقى حضور الماركسية فى ثقافتنا بشكل يزداد حزما بانفصاله عن 
فلسفة التاريخ)(). 

فتاريخ الأفكار إذن يخصب الأرضية: التى ينمو بها الأدب» ويسمح بتوضيح 
کن ن خلال فا نكر مستركة دون اللخ اهت وة إلى سناد اة 
تكون فى الغالب افتراضية أي غير موجودة؛ إذ يمكن لكلمة واحدة فى ارتباطها بفكرة 
ان رل اسا كنا حتفف الكلكات اللشتعتملة سرا عق امتاخ 
الروحى للحظة, 
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(لقد بين تطبيق أدوات التحليل البلاغى على علم التاريخ» فى الحقيقة » أن صورة 
التاريخ التى نصوغها مشروطة كليًا بقواعد الجنس الأدبى ؛ وأن التاريخ بشكل عام 
يكون أقرب إلى الرواية (بمعنى سرد “تاريخ") مما نميل بشكل عام إلى تصديقه. على 
هذا الوعى للآليات البلاغية لنص ماء يجيب» من مصادر مجموعات نظرية أخرى» يجيب 
وعى الصفة الأيديولوجية التاريخ. فى كتاب "قضايا فلسفة التاريخ" يتحدث بنجامين عن 
"تاريخ المنتتصرين"؛ من وجهة نظرهم وحدها تظهر السيرورة التاريخية كمجرى موحد 
مزود بالمنطقية والعقلانيةء أما المغلويون فلن يكون بوسعهم مشاطرة الرؤيا نفسهاء 
بقدر ما تطرد الوقائع التى تخصهم, كما يطرد كفاحهم من الذاكرة الجماعية بعنف. 
الغالبون هم الذين يحكمون التاريخ ولا يبقون إلا على ما يمكن إدخاله إلى الصورة 
التى يرسمونها عنه (التاريخ) بهدف تبرير سلطانهم» بتجذير هذا الوعى ستكون فكرة 
بلوخ (8/060) القائلة بان الصور المختلفة للتاريخ وإيقاعاتها الزمنية المتمايزة ستكون 
مبطنة ب "زمن' موحد وقوی)(). 

من ثم يقدم جيانى فاتيمو شهادته عن دائرة معارف تاريخ الأفكار (كتب أحد 
النقاد سابقا يقول: إن دائرة المعارف كانت أعظم شواغل العصرء والغاية التى كان 
يتجه إليها كل ما سبقهاء والمركز الحقيقى لتاريخ الفكر فى القرن الثامن عشر. نعم إن 
هذا الجزم متطرف من وجهة النظر الأوروبية» ولكن من المحقق أن دائرة المعارف وقد 
نشأت من نموذج إنجليزى؛ وتلقت فى باريس صورتها النهائية» ودعيت إلى الهجرة إلى 
سويسراء و إلى بروسياء وسطعت على أشد البلاد اختلافاء وثقلت وقلدت فى كل مكان, 
هى إحدى القوى الممثلة لأورويا. 

كانت تريد فى الوقت ذاته علما وتعميماء وذلك ما لم نعد نقره اليوم. إذن فهى 
تمثل أولا حركة الإذاعة التى تتفق مع إرادة "عصر الأنوار". وكما أن هذا الأخيرء فى 
محيط الفكر؛ لا يخشى جمع فكرة الفلسفة بفكرة الشعب "فلسفة الشعب". (ذلك عنوان 
أحد كتب العصر) كذلك فى محيط المعرفة بدلا من إبعاد الأجانب؛ هى يدعوهم لأن 
المضنون به» والعسير, والسر ليست مما يلائم ذوقه. وهذه الطريقة أيضا تقتاد السير 
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OS‏ العقول ]تي الطيقة التويطة سيره الك قان عل العا اکر 
من أنها تريد التغلفل إلى أسرار الأشياء)). 

من ثم يكون على التاريخ الأدبى العالمى» أن يعمل على التوضيح الدلالى للنصوص 
الكبرى» بموضعتها فى مناخ عصرهاء وتبيان حمولتهاء على الرغم مما يشوب مهمته 
هذه من أدوار» تظهر ثانويةء وتخدم عادة ما يطلق عليه "ما قبل النص'» وهى مدخل قد 
يكون أساسيا بالنسبة للناقد الهرمنوطيقى؛ وقد يكون مجرد إسقاطات خارجية: لا 
تيد التاق البو فى شوم الا أن الأشياء ليست بهذة الستاظة فقراخل جزفات 
النص الأدبى الحديث وكلياته, لا يمكن معها تجاوز مكون من المكونات» حتى وإن كان 
هذا الكرى م نكي ل نافيل النضرة E‏ 

(وفى هذا يقول جروتويسين: "إن الإنتاج الموسوعى هو استيلاء فلاسفة القرن 
الثامن عشر على عالم هو فى ذاته سيظل غير معروف» وسيقبلونه كما هی ما داموا 
يتخلون عن فهم حقيقته العميقةء وهم يقيدون أنفسهم فى حكمة؛ بجمع الوقائع لترتيبها 
على أثر ذلكء فقد كان عندنا من قبلء "روح الأمم' وأروح الفنون الجميلة" وروح 
مونتينى" وروح فونتينيل' وما إلى ذلك. وقد ظهر عندنا آنفا "روح اليوم' ولا أجرؤ 
أن أتحدث عن "روح القوانین'» ويبدى أنه كان يراد استخلاص جوهرء أو روح كل 
شىء')0). 

ومن القزل إن الأعنال الادرية الكبرى ستطيع تمويل مجال افعازنا اترك 
وتعديلها لأن الإحساسات الكامنة فيناء والوجه الجديد الذى تتقمصه الأفكار, والتيمات 
والميثات تلاحق عصر الكاتب ووطنيته وتكتسى كل هذه العناصر أهمية خاصة, 
بالنسبة للمقارن. 

(وكانت هناك "أوراد", ومجموعات وقواميس - ولو أريد إنشاء تاريخ لهذه 
الأخيرة؛ لوجب بيان التغير التقدمى» ففى عهد النهضة كانت توجد قواميس اللغات 
القديمة لذوى الثقافات الأثرية» وفى القرن السابع عشر قواميس اللغات الوطنية 
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لاستعمال طبقة ذوى اللياقةء وبعد ذلك قواميس تاريخية ونقديةء ولكن الذى كان يطلب 
إذ ذاك هو من نوع آخر أى قواميس للفنون وللتجارة وللجغرافيا. وكان المرغوب فيه 
قاموس يحتوى كل القواميس الأخرىء ويكون أهلا لإرضاء شَرّه المعرفة الذى كان يهيج 
العقول. وكان المثل الأعلى لهذا القاموس» أن يكون عالميا وسهل الحملء وإذا كان هذا 
مستحيلاء وكان ثقيلا فليكن ذلك, ولكن ليكن عالميا)(). 

(أما إفرهيم شامبيرس - وكان أسعد من أسلافه - فقد جمع المعارف العالمية فى 
مجلدين من القطع الكبير عنوانهما "دائرة المعارف أو قاموس عالمى للفنون والعلوم" 
وهو الذى أتى له بالشهرة والفائدة والمجد بعد موته؛ بأن دفن فى ويستمنستر, إلى 
جانب عظماء الإنجليز الذين كانوا قد استحقوا تقدير وطنهم. 

كان جريم - وهو الذى كان مكلفا بكتابة التقارير عن كل هذه المنتجات - يتذمر 
كماهى عادته» وكان يقول إنه لشىء مزعج أن يرى المرء إلى أى حد يتضاعف 
الكيميائيون الأدباء وإنها لديدان فراش تلك التى تقضم شجرة الأدب؛ والتى تأكلها 
على هذا النحى إلى أصولها. وفى الحق إنه لم يكن يفهم التغير العقلى الذى كان يجرى 
تحت بصره وإنه لم يعد موجودا ذلك العصر الذى كان فيه الميتافيزيقى متركزا فى 
نفسه؛ وكان فى ظلمة حجرته يحاول أن يتغلفل إلى سر)(). 


؟ - الترجمة الحداد التى نحيا باستعاراتها: 

من كل ما سبق نخلص إلى أن ترجمة (نقد الأفكارالأدبية) لأدريان مارينو('. 
تندرج فى نوع من أشكال تحقيق نصوص لا تقرأ وحدهاء بل فى حضور السابق واللاحق 
عليهاء لأن الكتابة تقوم أساسا على هرمنوطيقا الفكرة, لا على لذة النص وحده... 

من ثم كان اقتراحنا على المرحوم محمد الرامى؛ الاشتغال على عمل متميز 
بطروحاته وحدته» لغياب موضوعه عن مقاريات الأدب العريى» فلا نجد - فى حدود 
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ترجمة رومانية (1917/4): هى مخاطرة تلقى بظلالها على الترجمة العربية: لأننا نترجم 
مفاهيم لأفكار غير تلك المفاهيم الأصلية للدراسة السلافيةء التى نعرف جل أعلامها 
ومنابرها عبر وسائطيات مختلفةء أهم ما يغرينا باقتحامها طليعة أعلامها (رونى 
ويليك/رجاكويسون/لوكا ش/ركولدما ن/تودوروف/كريستيفا/ركونديرا). أما وقد تعرفنا 
على أغلبهم بعد انتقالهم إلى الغرب الأورويى؛ فما علينا إلا أن نضيف أدريان مارينى, 
الذى تنقل بدوره بين رومانيا وألمانيا وفرنساء ليستقر أخيرا بكنداء بعد تداول اسمه 
ع اا 

- مجلة سانتيزيس 

الف رامات الجدوبية القرقة 

الذفائن الروماتية للدرامنات الأديية 

وبذلك يتموضع أدريان مارينى ضمن تحلل إرادى من الشكلانية والدلائليةء ضدا 
فى الوضعية والانطباعية؛ لدعوته الملحة إلى إيجاد بعد تاريخى للأفكار الأدبيةء لتوسيع 
دائرتها الهرمنوطيقية» مع بول ريكور وكادامير وشلاير ماخر... 

ويعد كتاب (نقد الأفكار الأدبية) فى الواقع مقدمة تعريفية يكتاب سايق للمؤلف» 
هو (قاموس الأفكار الأدبية) لذلك لم تكن ترجمة المرحوم محمد الرامى مجرد نقل نص» 
بقاير اما فى منهيون ا كوا هات اة یل ا عن فا وعدا هة 
الانبهار والتحمس الزائد» بل محاولة جادة لتطويع وتكييف عملية تلقى العربية» ضمن 
روع مقارة سی .لی ايفان ادلات مشروعة:.. 

ورغم أن محمد الرامى لم يعرف بغير هذه الترجمة - كما لم يعرف كاتب 
(الجندى شفايك) بغير هذه الرواية الرائعة - فإنه قدم عملا فريدا فى موضوعه 
وترجمته» ما أحوجنا إليه فى الدراسات العربية التى تجاهلت الدرسء كما تجاهلت قيله 
(النقد الموضوعاتى) لجان بيير ريتشارد» لشىء فى نفس يعقوب... 
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قضى نحبه منذ عقد - كما لم يسعد باختين فى حياته بإقبال الدارسين عليه - فما 
عسى مشرف على هذا العمل غير اقتراح نشر عمل جندى مجهولء عله ينال رضا 
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هوامش 


)١(‏ هارى ليقن: انتكسارات؛ مقالات فى الأدب المقارن» ت. عبد الكريم محفوظ؛ وزارة الثقافة دمشق» 


۷۰ ص كه 
(؟) السابق» ص لاه 
(؟) جيانى فاتيمى, نهاية الحداثة. ت. فاطمة الجيوشى؛ وزارة الثقافةء دمشق: ۱۹۹۸ء ص ٠١‏ 
(4) السايق» ص ٠١‏ 
(ه) السابق» ص ١١‏ 


»( بول هازار» الفكر الأورويى فى القرن الثامن عشر: ت. محمد غلاب» وزارة الثقافة دمشق» ع .¥ 


۲٤۹ ص‎ 

(۷) السابق: ص ۲٠۰/۲٤۹‏ 
(۸) السايق؛ ص ۲۵۱ 

(9) السابق. ص ۲۵۱ 


)3( انظر ترجمة: أدريان مارينى, مراجعة الأدب العالمى؛ ت. عبد النبى ذاكر, دار الغرب» وهرأن» Y0‏ 
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مقدمة المترجم 


يندرج موضوعنا ضمن التوجهات الجديدة للدرس المقارن فى بلادنا » ورغية منى 
فى نيل شرف الإسهام فى هذه التوجهات اخترت ترجمة لكتاب "نقد الأفكار الأدبية" 
للناقد والمقارن الرومانى المعاصر أدريان مارينى (1881810ل] .8) . 

وعد اهتمامى بهذا الموضبوع إلى خلفات النروس على مستوى السلك القالت: 
التى كان يشرف عليها ويؤطرها كل من الأساتذة: الدكتور أمجد الطرابلسى والدكتور 
سعيد علوش والدكتور محمد أبى طالب فى إطار شعبة الأدب المقارن. وتعمق هذا 
الافتمام بالخصيومن عتما قميث يتهدية يفف لتيل كنينادة اكنال الدروين فى 
موضوع (هرمنوطيقا الأفكار الأدبية)» وعلى إثر حصولى على الشهادة الجامعية, 
اجتذبنى الموضوع من جديد فقررت القيام بترجمة كاملة للكتاب سالف الذكر. 

يتعلق البحث بمكونين من مكونات الأدب المقارنء يتجلى الأول فى خطاب الترجمة 
ودوره الحيوى فى انتقال الأفكار والتيارات والمفاهيم؛ وكعامل أساسى من عوامل 
الحداثة وتطور الآداب بشكل عام» ويرتكز المكون الشانى على تاريخ الأفكار الأدبية 
ونقدهاء وهو مجال لم يأخذ من العناية ما يستحقء ولم يتم الاهتمام به بالشكل المطلوب 
رغم مرور ما يناهز القرن والنصف على بداية أول محاولة فى مناهج تاريخ الأدب 
العريوقاء وا ارت الارن رت امن رال( 0 

لكل ذلك يأتى اختيارنا لهذا الموضوع (الجديد شكلا ومضمونا) ليعكس مرة 
أخرى اهتمامات وانشغالات عملت بعض الدراسات على توجيهها وتعميقهاء ولبعث 
الإشكالية النقذية غلى مستتو التفكين النقدى العدية ومقتضيات الجديدة وقد اقتشنى 
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ا ذلك فاا ع ان من فا لاان اانا اهما و اهام اتاق 
أخرى مرتبطة بها ومتقصلة عنها فى آن واحد. 

من هنا مصدر ا همية هذا العمل المتواضع وجدته وصعويته فى نقس الوقت, 
خاضة ان اف النطرية ارا تيده ره فوا 

(1) خلق تقليد جديد لإدخال خطاب الترجمة الأديية إلى مجال اليحث الأكاديمى 
تالخ ينين :كلدت الت ا الترجنة ی إشدافة و 
a‏ يدتاريت الانكان الأنيية aS‏ 
للاقراقى نلاا نج والحقي. 

(ن) #تن مجه تقد الأفكان الأنبئة لدراسة الات ككل على اعتنان أن العلدقة 
التى تريط تاريخ الأفكار بالتاريخ الأدبى علاقة جدلية. 

(ج) إثارة الانتباه, بل التشديد على مشرومية المقارتة الهرمنوطيقية يوجه عام, 
ا ی الل اي وة ا ار الاذيية مون خا 

(د) لفت النظن إلى مسعى متهجى مُتميز يتسم بالشمولية والملاسة المنهجية. 

زه الإسهام فى بلورة أسس جديدة لدرس مقارن وطد دعائم المدرسة المغربية 
للأدبي المقارن. 

(و) الدعوة إلى الشروع فى كتابة تاريخ الأفكار الأدبية المغريية انطلاقا من 
التراكم المعرفى الحاصل من المادة الأدبية الغزيرة المتوقرة لديناء أذكر منها على سبيل 
الكال لا المضمن اتجؤاء البو الكو نوما شتانهها: ن ا الك الذى كك 
عنه المختار السوسى هو أثر نكاد نجزم أن أدبنا الوطنى أو الحديث لم يتعامل معه 


بجدية لائقة , 


احق كلاو لأمد افر وإعفاء ل الترين قان باملظاكماك عن ات 
أف افا علي مصدر من اه ممصا تق لارا لن ف إطان ار 
السلافية» وهو كتاب يلتقى فى طروحاته مع افتراضات كيوركى ديموف ويختلف عنه فى 
تبنى طريقة تاريخية أدبية ونظرية نقدية تستهدف نوعا من الشمولية وتداخل دروس 
العلوم الإقسنافية: 

يتضمن الكتاب مقدمتين وتسعة فصول » تتناول خمسة متها: نحو نقد الأفكار 
الأدبية كم موضوعه الفكرة الأدبية ونمذجتهاء وكذلك الثوابت الأدبية النظرية: ويشمل 
القطدلان اسان بات عاك التو ع واا :را ما النسوذج الفسبيةة أ 
الفصلان الأخيران فيعالجان هرمنوطيقا الأفكار الأدبية والإبداع الهرمنوطيقى وهما 
محورا النظرية الأدريانية. 

يعتبر المؤلف من أبرز النقاد المعاصرين المسهمين فى وضع نظرية عامة للأدب 
والنقد؛ وكذلك من أنشط الباحثين المقارنين فى تجديد الدرس المقارن على المستوى 
السلافى والشرق الأوروبى. 

ويمكن القول إن غايته الأساسية إعداد نظرية جديدة لدراسة الأفكار 
الأندية فب الامكماء سن الاب والفضن تح ركو على الك الا 
باعتبارها أثزا. أذينا. 

وقد لاحظنا أن فكره النظرى من خلال مؤلفاته الأخيرة يتمحور حول التنظير 
الق و الوضول إلى أقذاقة وكقديم بخلرلةالشخصية وط ماف الخاضة عي 
إلى بعض المفاهيم الإجرائيةء واقتيسها من منظرين سابقين بعد تحويرها وتعديلها 
حتى تستجيب لمقتضيات منهجه الجديد ؛ ولعل أهم هذه المفاهيم هى: النموذج 
والنمذجة والتواتر والتكرار والثابتة والدائرية والهرمنوطيقا . 
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لماذا نقد الأفكار الأدبية ؟ 


لا شك أن موقف الناقد الأدبى اليوم موقف صعب جداء لأن عليه - كما يقول 
مارينى - أن يواجه العديد من "الأخبار" الأدبية الجديدة التى تكتسى شكل سيل 
حقيقى من الطروحات والمناهج والنماذج التحليلية والنظريات والأنساق و"المدارس” 
والتيارات» وأن يواجه كذلك أدبا نقديا يزداد تضخماء لا نستطيع تنسيقه وانتقاده دون 
وضع منهجية نقدية دقيقة وواضحة. 

إن نقد الأفكار الأدبية يسعى جاهدا إلى تهيىء أو توفير مثل هذه الأداة القادرة 
على مراقبة هذا "الانفجار" الحقيقى للأفكار الأدبية واستعادته وتنظيمه واستعماله 
اننتعمالا ممتههًا؛ إن تسكخيل دزاست:مون تقتنة ملائمة لتحقيق هذه الغاية التى من 
الصعب جدا توقعها قبل عقود قليلة. 

وإذا كان الأدب الكلاسيكى لم يخضع سوى لبعض المفاهيم الجوهرية والمختزلة 
فى العمق إلى مفهوم واحدء وهو 'حقيقة" الكلاسيكية» فإن الأدب الحديث يعرف بالمقابل 
تنوعا كبيرا فى الاتجاهات والتيارات والبرامج والنظريات التى لا يمكن تبسيطها 
وتوحيدها. 

من هنا تأتى ضرورة توجه نظرى رحابته بقدر إمكانه» وذى قابلية للتأثر بمفاهيم 
الأمن العمالية الكامئة إ ىالسريحة.:وغتوحن الان أن التق الأذضى يرت كلأس 
نظرية ضرورية وحتمية:؛ وأن "الفكرة" توجه كل شكل من أشكال النقد الأدبى وتطوره. 
وعليهء يصبح نقد الأفكار الأدبية شرطا جوهريا لكينونة كل نقد "أدبى" لأنه يضع 
إجباريا معالم الحقل المفاهيمى لنقد الأدب » ويتحراه ويوضحه ويوجهه ويحدد إطاره 
النظرى, كما يطبعه بتوجه عميق للبحث عن كيفية انتشار الأفكار والنزعات عبر 
العصورء انطلاقا من النخبة إلى المحيط الواسع وبالعكس,» ولملاحقة تعريف الكتابات 
وتحليلها وتأويلها وتطور الأقكار عبر إرسالها وارتحالها وتلقيها. 
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إنه باختصار يوطد جميع الأشكال النقدية وجميع المناهج والمفاهيم الجوهرية 
ويؤكدها ويشرحها وينوعها. قغياب المفهوم - رفضه أو تغييبه - يوقع التحليل النقدى 
فى التقريبية والتجزيئية والضعفء لأن "انطباع' النقد الأدبى الحقيقى انطباع ممفهم 
على الدوام. 

ويما أن كل فكرة أدبية هى علاقة معقدة التركيب ووعاء لعدة دلالات» يحاول نقد 
الأفكار الأدبية» قبل كل شىء استكشاف مختلف دلالات الأفكار الأدبية, ونظرا لهذه 
الكثافة الدلاليةء تفرض الفكرة مثل هذا التحليل؛ لأن تطورها الأفقى والعمودى يجتاز 
سلسلة متوالية من المراحل القادرة على امتصاص العناصر القابلة للإدماج ولكى 
يكوّن نقد الأفكار الأدبية لنقسه موضوعا ومنهجا خاصينء عليه أن يستخلص ويدمج 
تدريجيا عناصر خاصة بجميم الدراسات الأدبية» وخصوصا ال مجالات الأربعة الأكثر 
قريا منه» وهى التاريخ والنقد الأدبيان والجمالية الأدبية وتاريخ الأفكار الأدبيةء ضمن 
إطار عام لتاريخ الأفكار الذى ينزع إلى اقتحام الظواهر الروحية محاولا الانفصال 
عن تاريخ الأدب» ايخوض فى فلسفة التاريخ: ويتطلب أيضا فيمن يمارسه توقره على 
قدرات متعددة. 
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مقدمة الطبعة الثانية 


ليس من قبيل الصدف أن كانت محاولة "تقد الأفكار الأدبية" هذه تخضع لتحديد 
مزدوج» نتيجة مباشرة لتكاثر النظريات والأفكار والمنهجيات والمقاريات النقدية 
- الجديدة أو تقريبًا - فى العصر الراهن» وكذلك الطرائق والافتتانات النقدية التى 
تتتابع بإيقاع يكاد يكون مزعجا. ثم كون هذه المحاولة التنبيهية تأتى من قبل ناقد من 
شرق (أورويا)؛ بل أيضا من ناقد ينزع نحو التموضع مقايل هذه اللوحة الأيديولوجية 
الراهنة المعقدة إلى حد كبيرء تبعا لموقفه الشخصى أولاء ثم التقاليد المرتبط بها وتكوينه 
ومنظوماته المرجعية النوعية» باختصار تبعا لسياقه الأيديولوجى. 


فهل ينيغى مرة أخرى إعادة أن النقاد» وليس نقاد الشرق وحدهم» وهم يظلون 
متفتحين أكثر على كل اكتساب جديد وبنّاء حقاء لا يمكنهم أن ینضموا بإذعان وعلى 
شكل تابعين إلى مؤخرة جميع التيارات المسايرة للعصر؟ إن هذا الكتاب يقدم نفسه 
إذن من حيث هى محاولة من المحاولات الممكنة للتقارب والحوار مع النقد الغريى 
الراهنء مع أخذناء فى الوقت نفسه؛ بعض المسافات الضرورية - فى نظرنا - بالنسبة 
لهذا الأخير. إذ فيما يتعلق ب"النقد" وموضوعه النوعى؛ ومناهجه فالكلمة الفصل لم تقل 
قط. إنها سيرورة مفتوحةء مفتوحة فعلا على التأمل النقدى لكل مكان. 

إن المسالة الحاسمة بالنسبة لكل ناقد يريد - فى الظروف الحالية - أن يكون 
لنفسه صورة موضوعية وشاملة؛ فى آن واحد» عن التيارات والاتجاهات النقدية 
الراهنةء هى أن يضبط منهجية قادرة على اجتذاب كمية ضخمة من الأفكار الرائجة 
والمنتتشرة وتنظيمها وتوضيحها وتصنيفها واستعادتها وتمثلهاء ثم تستخلص منها 
'العناصر الأساسية المشتركة والدالة, بحيث إن المقارية الشاملة والانتقائية والنوعية 
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للأفكار الأدبية تكون بالفعل ممكنة وكاملةء وهى عملية غنية فى الوقت نفسه بتوثيق 
منظم كما ينبقى؛ إذ فى هذا العصر الذى تتكاثر فيه الأيديواوجيات الأدبية والنقدية 
إلى حد الإرهاق» فإن شكلا معينا من "نقد الأفكار" يصبح ضروريا حتماء وعليه 
تبرز يجانب تقد النصوص الأدبية ضرورة نقد للنصوص الأيديولوجية الأدبية 
أو يضطلع بأيديواوجية أدبية معينة» خفية أو صريحة من خلال نصوص متعددة جدا 
فى الأدب الراهن. 

إننا على يقين أن محاولات أخرى من هذا النوع ستبرن؛ آجلا أو عاجلا - هنا 
وناك ت اسكجابة الوقبعية الراهنة النقن الغرين اللاهت أحيانا شزان :تج امام 
مكامة اللناحق E‏ ا كت ما هيه ظريق تفا إن امك 
الأساسى والموحد والاندماج» ومن ثم شكل من أشكال عالمية نقد الأفكار. 


يتموضع نقد الأفكار الأدبية» من وجهة النظر هذهء دون تردد بجاتب التركيب 
والبنيات الشاملة والكلية. إن نظرية اللامتغيرات والثوابت التى نؤيدها (وموقف إتيامبل 
(#اطصع1ة8), فى المجال الخاص للأدب المقارن» موقف يستحق الذكرء ويشكل قوى!), 
والتواتر والنمذجة؛ لتعتبر إحدى الإجابات الممكنة عن هذا المقتضى. ومن البديهى أن 
الدراسات الأدبية الراهنة - النظرية والتطبيقية - تجتاز أزمة أكيدة. وتدعى هذه الأزمة 
باسمها الحقيقى» وهى التجزيئية والتحليل المجهرى المبالغ فيه (وبالأحرى المثير) من 
النوع المفرط فى الدقة (دراسات تمتد على عشرات الصفحات المخصصة لقصيدة 
واحدةء بل لبيت أو بضعة أبيات أو مجازات!) دون أية إحالة أو نظرة شاملة عن مؤلف 
الكتاب المعنى» وعن وضعه النوعى واتجاهاته المميزة وتوجهه وسياقه وأدبه. فتصبح 
المؤلفات التركيبية نادرة أكثر فأكثرء بل يتم تقديم "الأطروحة" القائلة إن التركيب 
الشخصى - بسبب التراكم الضخم للمعطيات والأخبار الراهنة - لن يكون ممكتنا من 
الآن فصاعدا. غير أن مقتضى روحيا يطمح دائما إلى التركيب عن طريق عمل تحليلى 
دق انما :ضدرورياة وبتظلب هذا الاقتضاء الروهى رؤى ساملة وش مات ومخطلطات 
أيديولوجية إجرائية ونظرات» باختصار يتطلب كليات أيديولوجية؛ وهى يعلم جيدا 
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ما تكلّفه من ثمن عمليات من هذا النوع: التضحية الاستكشافية ببعض الفوارق 
والتفاصيل والخصوصيات. إنها المخاطرة المتحملة كليا والمتعمدة التى يستلزمها كل 
تعميم وكل مقارية تركيبية ممكنةء دون إهمال كذلك كون فقدان التوازن الذى سبيه 
التحليل - المتناهى الدقة أحيانا والذى لا يؤدى إلى أى شىء ذى دلالةء ومتماسك وذى 
أهمية عامة - يمكن وينبغى تصحيحه بشكل أو بآخر. 

أكيد أن التخطيطية والنمذجة بواسطة الثوابت التى تكشف عنها تقنية دقيقة 
كفايةء وقابلة للتطبيق على جميع النظريات الأدبية الأساسية, القديمة والحديثة, وكذلك 
على عمجا لات :تافلية أنيية خاضة بمناطق لسائية متتوعة: يؤديان إلى تائم مهعةء 
وهى أن نفوذ بعض المقاربات النظرية والمنهجية المسايرة للعصر يجد نفسه فجأة 
مقلصا جدا أو ہما فيه الكفايةء وتكون "أصالتها" أو "جدتها" أو "حداثتها"' المزعومة 
أحيانا موضع جدل أو تضعف وتنقص كثيراء ويظهر العديد من الرواد المنسيين أو 
المهملين ببساطة أى يرد إليهم الاعتبار. وأخيرا فبعض المدارس والجماعات الأدبية 
الصغيرة التى تهيمن عليها روح محلية متزايدة أكثر من اللازم» وأعضاؤها أو مريدوها 
لا يقرأىن إلا بعضهم بعضا ولا يستشهدون بكتاباتهم إلا فيما بينهمء متجاهلين فى 
أغلب الأوقات ويعجرفة إسهامات - قيمة جدا أحيانا - منشورة فى لفات وآداب أخرى 
سواء فى الغرب أو الشرقء هذه المدارس والجماعات ترى نفسها فى وضعية الخروج 
من "إقليميتها" المتجاوزة أو ريما تعى ذلك على أقل تقدير, 

وعلى كل حال لا يقتصر التأمل الأديى الراهن المأخوذ فى منظور عام بل "عالمى" 
أو "كونى" فقط على المدارس الشكلانية أو الدلائلية الصرفة:؛ ولا نستطيع - وهذا مسلم 
به - إذكار ما لهذه المدارس من مزايا جليةء لكن ينبغى ألا ننسى كذلك حدودها. إذن 
يدعو نقد الأفكار الأدبية إلى نوع من التجاوز الضرورى والبناء (وهو يستعيد الكثير 
من العتاصر القيمة جدا الخاصة باتجاهات راهنة) لإقليمية فى الغالب باريسية مبالغ 
فيها - للأسف - وذلك بانفتاح ومقارية عالمية دون تردد؛ مقارية تأخذ بعين الاعتبار 
أشياء وإسهامات حلقات أيديولوجية تجد نفسها دائما فى المواجهة إن لم تكن فى 
مكافسة مباشرة: 
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إن كتابنا نقد الأفكار الأدبية ينفصل عن الشكلانية المفرطة وغير الدالة 
أو بالأحرى غير الملائمة فى نقطة مهمة آخرى» وهى أنه لا يقترح فقط - متحملا كل 
التبعات إن صح القول - التوفيق والتركيب بين التزامن والتعاقب للأفكار الأدبية فى 
هذه الحالة (والذى قد تمت محاولته عدة مرات من قبل» وتحقيقه جزئيا على كل حال)» 
بل يقترح أيضا دعوة حازمة ومنطقية إلى البعد التاريخى لكل فكرة أدبية. فإغفال 
المتخلوى الكاريكى والصناق التازيقى رالد قاق الت يحون عد اذاف حوماق 
الأفكار الأدبية من هالة دلالاتها الأساسية كلها. وهو بالإضافة إلى ذلك أيضا تغييب 
منظورها الصحيح والموضوعى» بما فى ذلك تراتبيتها القائمة وفقا لمستوى القيم الذى 
قد تغير باستمرار طوال التاريخ دون أن يختفى مع ذلك أبدا. وتساعد القراءة 
التاريخية المتواقتة التى نقترحهاء مبدئياء على استعادة كثير من الدلالات المنسية, 
وتجديد دلالات أخرى وتنويعهاء وتنظيم مجال الأيديولوجية والمصطلحية الأدبية يكامله 
الذئ ظل فى أغلب الأوقاث مهملا ومشتًا أن مفيطريا, 

يفترض كل ذلك هرمنوطيقا معينة. ويوجد» دون شكء هرمنوطيقا بدائية غالبا 
لا مفر منها على كل حال (فهى متضمن فى كل عمل تأويلى وتفسيرى)؛ من غير أن 
ينتسب مع ذلك إلى هذا البرنامج و إلى مصادره التوعية وأساسه الفلسفى ومناهجه 
المميزة. فهو منهج أو بالأحرى مجموعة مناهج موض وعية التأويل والتفسير 
معروفة ومطبقة قليلا فى فرنسا - باستثتاء طبعا بول ريكور (#ناءم816 اناة5) وميرسيا 
إلياد (1306ا5 وأ111:6) -على الرغم من أن النقد الأنجلوساكسونى والألمانى قد ناقشها 
وطبقها بشكل واسع. 

من وجهة النظر هذه يسعى نقد الأفكار الأدبية هو أيضا إلى لفت الانتباه إلى 
مشروعية المقارية الهرمنوطيقية عموما واستعمالها النسقى فى حقل الأفكار الأدبية 
خصوصا . ويحاول الفصلان المخصصان للهرمنوطيقا تقديم مساهمة معينة إلى نظرية 
الهرمنوطيقا العامةء وكذاك البرهنة على مشروعيتها فى الحقل النوعى للأفكار الأدبية 
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الذى يطمح إلى 'مقام" كل هرمنوطيقا صحيحة ومطبقةء وإلى نتيجته النهائية» أى أن 
الفعل التأويلى يؤدى إلى شكل "إبداعى" وأخيرا إلى "أثر" وكذلك إلى إغناء أيديولوجى 
وفيض لوول دات 


أدريان مارينو 


كلوج - نابوكا 
مايو ۱۹۷۷ 
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مقدمة الطبعة الرومانية الأولى 


يشكل هذا الجزهء المؤلّق المعلن عنه فى مقدمة كتابنا قاموس الأفكار الأدبية 
1 ). فهو يستعيد» على أسس حديدة: المقال - البرتامج نحو "نقد جديد": نقد 
الأفكار الأدبية. ويستمد منه التوجه العام وبعض المبادئ وعدة مقاطع. ويجسد نقد 
الأفكار الأدبية فى شكله الحالى بناء دقيقا يعبر عن المرحلة الأخيرة من تفكيرنا 
اللقدف::وقيدى في سذ العتدد يعض | الاحظات اة رور 

إن نقطة انطلاق هذا المؤلف هو كتاب مدخل إلى نقد الأفكار الأدبية (/191). إنه 
تنسيق لقضايا النقد الأدبى: الذى كان لا يستبعد إطلاقا إمكانية إثراء التحليل 
وتمديده إلى مجالات أخرى (كنا قد قدمناها على كل حال)ء وكذلك تعميق المتظور فى 
مجموعه وتوسيعه. فالمدخل (1514) كان متبوها بمؤلف الحديث؛ الحداثةء العصرنة 
(1519) وخصوصا بعض مقالات قاموس الأفكار الأدبية 1 الذى تعتبر أهميته نظرية 
وتجريبية وهرمنوطيقية فى نفس الآن. ويمثل كل واحد من هذه المؤلفات طورا من 
أطوار تأمل قد تطور وتوضح وتنظم بالتدريج ليصل إلى مستواه الراهن. هكذا يتضمن 
هذا الكتاب ويتجاوز من الوجهة النظرية والنسقية جميع إسهامات المؤلف السابقة وهى 
مراحل سيرورة عضوية لتفكيره» بعبارات أخرى : لقد تدخلت جدلية داخلية حقيقية 
طوال هذه السيرورة باستعادات وإحالات مستمرة؛ ويبفحص وتصويب وتطوير جميع 
المفاهيم المحللةء أى مفاهيمنا وكذلك مفاهيم "المصادر" المستعملة. ومن هذه الوجهة 
ليس الكتاب الذى نصدره نظرية لمنهج فحسبء بل أيضا حصيلة منهج وهرمنوطيقا 
خاصة: مطبقة نسقيا على هدف جديد وهى الفكرة الأدبية متيومة بتفسيرها الثوعى 
وهو نقد الأفكار الأدبية. 
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إننا نحاول» إجمالاء تقديم برنامج ونسق نقدى كامل و "خطاب" قصير ذى منهج 
تقدى دين جاشوسةه مإمروشية بتتصديل طب افاي لاقيف E‏ 
المشروع يعتزم التميز بشكل واضح عن بعض اتجاهات النقد الراهن؛ الرومانى 
والأجنبى. وهدفنا هو اقتراح منهج شخصى مضاعف بمؤلف إبداعى نظرى على شكل 
إسهام غير خاضع لا للاتجاهات البالية (الوضعية والانطباعية) ولا "لأحدث طران' من 
الصيغ النقدية (الشكلانية والدلائلية المبالغ فيهما). أو على الأقل إعطاء المقدمات 
مل هذا الإسهاء: واستكشناف الشتروظ القبرورية وريمًا إكارخها ايشا لإعذاد متاق 
تقدية جديدة. ولا شك أن محاولتنا ليست سوى واحدة من بين المحاولات الجديدة 
الممكنة التى نتمنى أن تكون كثيرة وخصبة: لأن الرتابة المنهجية هى علامة جد 
أكيدة على شلل التفكير النقدى» ومن الجلى أن النقد الرومانى فى مرحلته الراهنة هو 
فى حاجة لو رهد ة مهات من هذا التي اله على تقين لاان الأ دواو 
وهكذا سيؤكد قدرته الإبداعية وحيويته وشخصيته وروح المبادرة» وهى قيم نؤمن يها 
يحزم وثبات. 

ولا يسعنا كذلك أن ننسى كون مثل هذه الإجراءات - المنظمة جيدا والناجحة فى 
مسعاهاء بكل استقرار ونظام نظرى مطلويين - لا تزال ثادرة جدا فى النقد 
الرومانى وليس المقصود "البرامج' وإنما الأنساق الحقيقيةء مثل تلك التى أعدها 
م. درأغوميريسكو (ناء212901165 ./8) أى لوسيان بلاغا (1.81893) والتى ليس لها فى 
الحقيقة طابع نقدى حصرا أو أساسا على الأقل. أما تودور فيانى (نامدالا 40دا؟) فلم 
يكن له من الوقت الكافى لإقامة رابط بين 'فلسفة النقد" المحتملة التى كان يخطط لها 
بالتأكيد. وتعتبر إسهامات أ. لوفينسكو (ناه65م الام ا.) ى ج. غالينسكى Galinescu)‏ .6) 
مهمة بوجه خاص» لكنها "برامج' خصوصا وليست مؤلفات "منظرين" محترفين. ويمكن 
ملاحظة - حتى لدى هؤلاء النقاد البارزين - مقاومة صريحة ضد فكرة "النسق 
النقدى"؛ مقاومة نقلوها إلى جزء مهم من النقد الراهن. وقد أشرنا إلى رواد رومانيين 
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تصوص هذا المؤلّف, وكذلك فى جهازه النقدى. ولابد لنا من الاعتراف بكل أمانة أن 
الحصيلة غير مريحة جدا. 


لكل هذه الأسباب» فإن كتابنا هذا (نفضل تفادى مصطلح "المحاولة' التى أساء 
إليها الاستعمال المفرط وقلل من قيمتها) يعرض نفسه ليعكس "تجربة" شخصية وللرد 
على موقف التحفظ والخجل إن لم يكن عدوانيا بخصوص البتاء النقدى - التظرى, 
وَمَنِذَا "الفسق" ذاتة: ولبعت الإاشكالية التقنية الزوماتية على ستو التامل الحديث 
وإحداثياته الجديدة. إن المحاولة (وحتى غير المنتجة) لبناء الأنساق والتركيبات 
والمناهج وإعدادها تفوق نوعيا كل أشكال النقد التجريبى أو الحرفى أو التجزيئى. 
ويستلزم النقد الرومانى الذى نتطلع إليه جهدا نظريا متزايدا وانفتاحا نحى الكلية ونحو 
التمثل المبدع للمناهج الحديثة جداء وكذلك ابتكار مناهج جديدة (ابتكارًا خاليًا من كل 
تعقيد لا ينفع). ويقدم لنا بعض اللسانيين والجماليين الرومانيين المعاصرين فى هذا 
الصدد مثالا جيداء وعندما نكتب تاريخا كاملا للنقد الرومانى لهذه العقود الأخيرة 
سيظهر بوضوح أن التقدم النوعى» من الوجهة النظريةء (وليس الكمى!) كان يجانب 
مؤيدى المناهج الجديدة وليس بجانب المدافعين عن الاتجاهات التقليديةء إذن يوجد 'نقد 
جديد" رومانى من قبل (دراسات شعرية ولسانية رياضية؛ وأعمال بنيوية ودلائلية 
ومؤلفات فى نظرية النص ونظرية التواصل إلخ). إن المقاصد النبيلة لهذه التوجهات 
نكن لها كل احترام» ومن السابق لأوانه جرد النتائج المحصل عليهاء لكن ما من أحد 
يستطيع أن يجادل فى أن نقدنا قد سلك هذا المسار بإسهامات - كما هو مرغوب - 
أصلية وذات جوهر جدلى ماركسى. إن الترحيب الحار الذى لقيه قاموس الأفكار 
الأدبية 1 (وهذا ليس فى مجال المسلسل النقدى وحده) ومجموعة أخرى كاملة من 
الأصداء والإحالات والرسائل إلخء قد قوت عزمنا على أن مؤلفا مثل نقد الأفكار الأدبية 
ليس له فقط حافز عمیق» موضوعى وذاتی» بل قد يكون مفيدا وضروريا كذاك للعديد 
من الباحثين الشباب المتحمسين للقضايا والنظريات والمناهج الأدبية, إن هذا الصنف 


37 


من المثقفين أوسع بكثير مما قد يتصورء ولا نتوخى من ذلك كبرهان سوى النجاح 
الكبير للأدب النقدى (طبعات أصلية أو مترجمة) وهى علامة جلية لروح عصر 
(اisموe)‏ نقدى» إذن يسرنا - ومن الواجب علينا فى الوقت نفسه - أن نقدم كتابنا 
لهذا الجمهور: الشاب والمحب للبحث والمنفتح والمجرد من الآراء المسبقة والآليات 
العقلية, فمما لا شك فيه أن مستقبل النقد الرومانى متعلق به. 


أدريان مارينو 
كلوج ۱١‏ يوليو ١91/4‏ 


36 


الفصل الأول 


نحو نقد للأفكار الأدبية 


لا نستطيع فى نفس الآن الاضطلاع ب "نقد جديد" آخر يقوم أساسا على الفكرة 
الأدبية لا على النص الأدبى (يؤدى الانتقال والحالة هذه إلى استبدال)» ثم المطالبة 
بمشروعية هذا التوجه الجديد (وكذلك خاصياته المتمثلة فى موضوعه ونسقه ومناهجه 
الخاصة).؛ دون الإشارة قبل ذلك إلى الغايات المقصودة من 'مكونات" هذا النقد وإلى 
شرطه السياقى والنوعى تماماء لنوضح فورا أننا نقصد ب 'الفكرة الأدبية" تحديدا 
إجماليا وعرفيا ينطبق على مجموع المحتوى (الصريح أو الضمنى) للتأمل النظرى 
أو الأيديولوجى للأدب وحول الأدب (كيفما كان نوعه). لنشدد كذلكء منذ البدايةء على 
أن المقابلة بين ضرورات النقد الرومانى الجديدة والوضع الراهن للدراسات الأدبية 
الأجنبية تبرز سلسلة من التقاربات والتباعدات والتحولات والتوجهات والميول التى 
تكاد تعبر عن نفسها بصيغة تركيبية جديدة» معنى هذا أن فى الظروف الراهنة يتكون 
الآن نقد رومانى معين قد يحاول أن يصبح شريكا جدليا محتملاً فى حوار تقدى 
دولى» وذلك من خلال تمثلات وإعادات تشكيل وتحديدات وحلول خاصة به. لقد توفرت 
الشروط لتوقع سلسلة من الفرضيات والأفكار والحلول الشخصية "الجديدة" 
وعرضهاء مقصديا على الأقل وذلك بسبب تلاقى بعض الضرورات الروحية الرومانية 
الراهنة بالتوجهات الجديدة فى النقد المعاصر. فمن الممكن على هذا الأساس الانطلاق 
من الخاص إلى العام» إذن من أحوال رومانية نوعية إلى نظرية ومنهجية نقديتين 
لهما أهميتهما الرئيسية: وهذا على كل حال ما سنسعى جاهدين إلى إثباته تماما 
طوال هذا الكتاب. 
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بيد أن الموقف صعب, لأن على الناقد الأدبى الرومانى أو الأجنبى اليوم أن يواجه 
كمية نة يق "الأخمار" الأب الجدووة القن مك شكل سيل حقيقن مق 
الأطروحات والمناهج والنماذج التحليلية والنظريات والأنساق و"المدارس" و "التيارات" 
وأن يواجه كذلك أدبا نقديا يزداد تضخماء لا نستطيع تنسيقه وانتقاءه دون وضع 
منهجية نقدية دقيقة وواضحة:؛ ويسعى نقد الأفكار الأدبية تماما إلى تقديم مثل هذه 
الأداة (من بين أدوات أخرى ممكنة) القادرة على مراقبة هذا "الانفجار" الحقيقى 
للأكان الآدبنة واستعادة:وتنظيمه واستعماله :سمال تجا ا تخل دراسفه 
وتنسيقه دون تقنية ملائمة ودقيقة بالضبط لتحقيق هذه الغاية التى من الصعب جدا 
توقعها قبل عقود قليلة. 

ليس قصدناً تجديد جدالات لا متناهية وعديمة القائدة: ف "متى" و "أين" أدت مثل 
هذه الجدالات إلى نتائج ملموسة؟ غير أن مجرد التحديد النظرى لموضوع شكلنا 
النقدى "الجديد' ومنهجه؛ يقتضى بعض التوضيحات الأساسية. لا يعتزم نقد الأفكار 
الأدبية وضع خط فاصل بينه وبين منافسيه "الموروثين": الانطباعية والوضعية فحسب, 
بل يريد كذلك معارضتهما بطريقة نسقية وبروح بناءة ؛ إذ لا تزال هاتان الصيغتان 
الباليتان منذ مدة نشيطتين فى بعض الحلقات النقدية الدولية (بدافع القصور الذاتى 
والتقليد واستمرار التعليمية إلخ)؛ بالإضافة إلى ذلك فهما أيضا على الصعيد الراهن 
للدراسات الأدبية عقيمتان وغير ملائمتين بل مضرتان أيضاء كما يبدى هذان "المنهجان" 
- المحددان بمعناهما الواسع والرمزى - لا زمانيين ووثوقيين وسلبيين إذا نظرنا إليهما 
عن قرب. 

لا يخفى علينا أن الوضع الراهن للنقد الرومانى» حيث يتم الشعور كل يوم أكثر 
بانفتاح على المناهج الجديدة (المثيلة له تقريبا)؛ يختلف بشكل محسوس عن أهم 
توجهات النقد الأجنبى الحديثة, لكن - وهذا لا يخلى بتاتا من أهمية - على النقد 
الرومانى وهو يحاول أن يتطور ويتغلب على بعض صعوياته الراهنة» أن يطرح على 
نفسه أسئلة جديدة ويبحث لها عن حل؛ وأن يصوغ » بناء على ذلك قضايا ومناهج 
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من نوع جديد وذات دلالة وتفتح عالميين» فيتيع هذا الاندماج حوار جدلى وتبادل 
الاقتراحات والحلول؛ إذ ليس المقصود مجرد حدث "تاريخى" بل هى فعل نقدى إبداعى 
حقيقى ونوعى للتأمل النقدى فى كل مكان. 

ويسير فى نفس الاتجاه التأثير الكبير والقسرى أحيانا ل"التوجه الأدبى الحديث' 
الذى ينزع دائما أكثر إلى أن يصبح “قضية" للأفكار الأدبية وتأملا فيها وجدالا حولهاء 
فليست المسالة الإقرار بالشرط النظرى للأدب أى حصره فى هذا الشرط فقطء بل قبول 
بشكل موضوعى كل النتائج الناجمة عن وضع لا يستطيع أحد إنكاره؛ أى أن الأدب 
الحديث يتميز بنزعة استبطانية قوية وذاتية التأمل وذاتية التحليلء فالكتّاب الذين 
يصبحون غالبا باحثين فى أعمالهم الخاصة ومعلقين عليهاء يقومون بتأملات منسقة أو 
متقطعة (لكنها ملتزمة دائما) حول اللغة والتواصل الأدبى وحدود التقنيات الأدبية 
وإمكاناتها. لقد امتلك الأدب - كما نعلم منذ مدة - وعيا جماليا مستترا أو ظاهراء 
إلا أن تعقلنه (مهأ3!1534نااء)1516) وروحه النظرية قد أخذا فى عصرنا مثل هذه الوفرة 
ويتطوران بإيقاع سريع وأصبحا أكثر إلحاحا ووضوحاء بحيث يستحيل إدراك الأدب 
وفهمه على الخصوص خارج برنامج جمالى يبلغ تنوعه أحجاما كبيرة» ويدانى التفتت, 
ولم يكن الأدب الكلاسيكى قد خضع سوى لبعض المفاهيم الرئيسية والمختزلة فى 
العمق إلى مفهوم واحد هو: "حقيقة" الكلاسيكية. وبالمقابل يعرف الأدب الحديث تنوعا 
كبيرا فى الاتجاهات والتيارات والبرامج والنظريات التى لا نستطيع تبسيطها 
وتوحيدها. من هنا تظهر ضرورة توجه نظرى رحابته بقدر إمكانه وذى أكبر قابلية 
للتاثر بمفاهيم الأدب الجمالية الكامنة أو الصريحة. إن هذا التحول التدريجى للأدب 
إلى تأمل واسع فى شرطه الخاص وتقنيته الخاصة قد أبرزه ليس فقط النقاد وحدهم 
بل أيضا الكتاب الذين يصبحون أكثر فأكثر 'نقادًا" لأعمالهم الخاصة أولاء ثم للأدب 
عامة بنباهة "مهنية" فى الغالب» وترتبط هذه الظاهرة بالصحوة الحديثة وبالتراجع 
الضرورى إلى الوراء الذى يسمح للكاتب بإبداء رأيه حول مؤلفه على أحسن وجه؛ وهو 
موقف يصبح استفهاما و"تجرية" وتبريرات مستمرة ومقترنة ب'مغامرة' شخصية 
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حقيقيةء ذلك لأن المبدع المعاصر يستكشف نفسه وهو يعبر عن فكره» ويعبر عن فكره 
وهو يتفحص ذاته. ونلاحظ نفس الموقف ونفس النزوع الرئيسى لدى كل من ر.م. 
ريلكه ( (8.8/.581116 وت. س الیو بت 0٥ا۴‏ 1.5) ويول فاليرى (6:10ا3/ا.5) وأندری جید 
(8.6109)وج . ب. سارتر(5.55:6.ل) فضلا عن الطليعة كلهاء التى ريما يظل البرنامج 
النظرى بالنسبة إليها علة وجودها الرئيسية؛ أى أن الأدب من حيث هو عمل عقلى 
يكشف عن إواليته الخاصة ويبرزها فى عصر يتميز بالانعكاسية والتوضيح وفضح 
الطرائق المستعملة. ونحن نعرف نظرية بول فاليرى التى ترى أنه ليس للأبيات الشعرية 
معنى آخر سوى اقتراح تأملات حول الشعرء وكان موريس بلاتشو(06801ةا10.8) 
يلاحظ أن الأدب قد قال كل شىء ولم يبق له سوى أن يقول ذاته ويتحدث عن نفسه 
ويحقق ذاته وهو لا يفكر سوى فى الطريقة التى "يكتب' بها. 

لقد استخلصت النتائج الأخيرة» فى شكل مفارق نوعا ما من الصحوة الإبداعية 
والتحول الحتمى من الوسيلة إلى الهدف» ومن المشروع إلى غايته الخاصة؛ ومن 
البرنامج إلى عمل - برنامج . فما الفائدة فى إعداد النظريات الأدبية؟ تأتى أجوية 
متقاربة من كل مكان؛ طبعا لتأليف كتاب وإبناء تناوبى ومتطابق مع الإبداع» ولاستبدال 
نص بتصديقه النظرى من خلال فعل الخطاب النظرى ذاته ويواسطته؛ وينبغى التشديد 
كذاك على الدور المهم الذى تقوم به الضرورات الدفاعية والتفسيرية التى لابد من أن 
يلجأ إليها الأدب الحديث المرغم على مواجهة النزعات والجدالات والإيضاحات» المجبرة 
أولا على إقناع ذاتهاء ثم ترسيخ مواقفها بواسطة تحقيقات ويراهين متواصلة» من هنا 
يمنا مسر سيل من الات رخنت فع لكاب عا تة التسسيى> الان : 
وسيل من الحواشى والبيانات والبيانات المضادة و"دقاتر التمارين والدراسات" 
واليوميات الخاصة والرسائل المفتوحة والاعترافات والأحاديث الصحفية؛ وهى ظاهرة 
مميزة للعقلية الأدبية الحديثةء غير أن الدور الحاسم يرجع إلى سيرورة إعداد النظريات 
الأدبية باعتبارها أداة ومنهجا لمراقبة ذاتية ولإنجاز ذاتى مهم؛ إذ ليست 'نوعية" 
الأفكار حول الشعرء يمعناها الخاص» هى المهمة؛ أو على الأقل ذات مغزى عميق. 
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وإنما نزوع الشعراء التأملى فى حد ذاته؛ فقد أصبح الإبدا ع وتعريقه مترابطينء ولن 
كوخ هتاك قد الآن فير ظاهن وحن بين "العمل الأنبي و"التظرية الآدبية وَشَمل 
هذا العدة ازومات تقدية اناس 

إن هوو اعمال شر مشه يشت لو وف فار القسدراء' مرن 
ب"نقاد" يحول الأدب إلى "فعل نقدى" حقيقى؛ ومن المؤكد أن النقد يحتل الأدب وينضم 
بقوة إلى جوهره؛ ويعطيه معنى ويعدا جديدين» وهو تضخم كبير "يضاعف" مدى عملهء 
إن إن الأثر الأدبى يستمر فى الكشف عن ذاته وإظهار دلالاته الخفية بواسطة القراءة 
والتأويل النقدى» وهى وظيفة دائمة وجوهرية لكل نقد أدبى؛ غير أن النقد - وهو يصبح 
دونه اننا قدا" ير كفس فى ات الوق مفطرا الن اكاب فين لقي 
على موضوعه الخاص بتأمل عميق ودقيق» وإلى القيام من الداخل بمقارية جوهره 
قصد تبرير ذاته وإثباتها . هكذاء يصبح النقد نقطة مركزية لالتقاء حقلين وتداخلهماء 
وملتقى نقاط حيث يتحول الأدب إلى نقد والنقد إلى أدب» بينما تتشابك اللغة الأولى 
(النص - الموضوع) مع اللغة الثانية (النقد - الذات) إلى حد الاختلاط ويصبحان 
متطابقين, وينتج عن ذلك تبادل دائم للإيحاءات والتداعيات والتفكيكات والتحليلات 
والتركيبات» التى يشكل العمل الأدبى والقراءة والتأمل النقدى داخلها كلا متحدا 
ووحدة لا تتفكك. 

ترغم هذه السيرورة كلها النقد على بذل جهد أكبر ليتغير ثانية وعلى إجراء تعديل 
يقنوى على برثامجة ومتيجه, فيقذر ما يكو التقد مضطرا إلى أن ييقى "نقدا؟ ل شین 
(أى ينوى ذلك) - عاكسا مشتقه ("النقد - الأدب') ودارسه ومقومه تقويما موضوعيا - 
عليه أن يتحول بطبيعة الحال إلى نقد نظرى بشكل رئيسى؛ أى نقد "أفكار" وبرامج" 
و'بيانات" و"نماذج" نظرية و"شاعريات" ضمنية وصريحة إلخ. وإذا كان الأدب الحديث 
ينزع دائما أكثر إلى أن يتاكد كوعى 'نقدی' (أدب 'مبرمج' و"تجريبى' إلخ) يصبح نقد 
الأفكار الأدبية بالضرورة (بالنسبة للحظة الداخية الراهنة للأدب) النشاط النقدى 
الملائى بصورة أفضل لهذا المشروع؛ وبالتالى الأكثر حضورا. إذن إنناء حقا وبالفعل, 
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إزاء الشكل النقدى الوحيد الملائم فى الواقع والمنسجم تماما (من حيث المبدأ) مع الميل 
النظرى والإشكالى للأدب الحديث. وهكذاء لا يصبح "نقد النقد" ممكنا فقط؛ بل 
ضرورياً كذلك بالمعنى الكامل للكلمةء أى نقد الوعى النقدى للأدب. 
لم يكن قط باستطاعتنا القيام ب "النقد" إلا بالاستناد إلى مفاهيم معينة فى 
منظور نظرى - جمالى ضمنى أو صريح» غير أن الأدب نفسه؛ فى عصرنا الحاضر,ء 
يوقع النقد فى هذا النظام النظرىء وما كان فى السابق لا يشكل سوى منظور خارجى 
للأدب» يمثل فى المرحلة الراهنة تحديدا وظيفيا منبثقًا من داخل الأدب» من هنا يأتى 
"الانفجار" النقدى الراهن (الذى قد نجد مقدماته فى وفرة تعليقات مناظرى القرن 218 
وهى وفرة متنامية فى هذا العصر ومثيرة للبعض بشكل عميق)» إنه انفجار قد توقعه 
تماما كل من يودلير (8810013156) ومالارمیه (131138186) ويردون (مه5لناه:5) وخاصة 
لوتريمون ٣٥۸۲(‏ ةكاأناها) الذى كان يلاحظ يسخرية أن "الأحكام التى تصدر حول 
الشعر لها قيمة تفوق قيمة الشعر نفسه » إنها بمثابة فلسفة للشعرء والفلسفة بهذا 
المعنى تشمل الشعر الذى لا يستطيع الاستغناء عنها بينما يمكن لها أن تستغنى عنه " 
(أشعار .)1870,۲١‏ وتنم نظريات وايلد (1/11048)» خاصة فى كتابه الناقد كفنان 58) 
(811151 35 1116© عن حدس نادر وقوة توقع غير ماألوفة؛ فيرى أن "أحدث أشكال 
الإبداع' هوالنقد! أى "الملكة النقدية" لإابداع» فالحديث عن الأدب أصعب بكثير من 
ممارسته» وخصوصا هذا التوقع: "إن المستقبل للنقد". 
لقد كانت هذه العقود الأخيرة أهم مرحلة من مراحل تاريخ النقد. وما كان 
بالنسبة لوايلد أو آخرين مجرد مفارقة أو طوباوية المولع بالجمالء قد حققه 
تماما عصرنا هذاء فقد أصبح النقد الأدبى جنسا مستقلا ذا اتجاهات 
تضخمية (1100185ام1:0/مل!1) ) تكاد 'تبتلع" الأدب بأكمله, وفرض أهدافه ومناهجه 
وأسلوبه النوعى تدريجياء وأفلح أخيرا فى أن يقرأ أولا لذاته» وربما لذاته لا غير, إنه 
يقرأ كما يُقرأ "الشعر' أو الروايات لانسجام بنائه ودقة تحليله وزاوية إدراكه ووجهة 
نظره التى يدافع عنهاء ومسار تحليله وملاءمته, باختصار يقرأ للذة الموجودة فيه, 
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وهذا تطور كبير أضاف إليه النمى الفكرى المهم لجمهور القراء حيوية كبيرة كذلك. 
وقد كشف عصرنا عن هذه الملذة الأدبية الجديدة وشيه - الأدبية فى الوقت نفسه ألا 
وهى: الثقدء بالحرف البارز الذى يكون فى نطاقه نقد الأفكار الأدبية مظهرا أساسيا 
وجديدا وخصبا. 

ولا يتعلق الأمر» كما قد أكد البعض ذلك فى ظروف معينة ي"تحريف" الغريزة 
الإبداعية أو "تزييفها", أو ب"تعقيم" أدبى بواسطة المبالغة النقدية «(Hypercriticisme)‏ 
أو حتى ب"أزمة إبداع' بل العكس» حيث نشاهد تطورا عاديا جدا كان قد سبق أن 
فسره تين (7106) من خلال نتائج النمى الفكرى» يقول: "إن خاصية الثقافة المتطورة 
أن تمحى الصور أكثر فأكثر لصالح الأفكارء ويالسعى المتواصل إلى التربية 
والحوار والتامل والعلم تتغير الرؤية وتتطل وتزول لتحل مطها الأفكار الواضحة 
والكلمات المرتبة بشكل أفضل. إن السير العادى للفكر؛ من الآن فصاعداء هو 
الاستدلال الصرف". وتقتضى العودة إلى الصور مجهودا إضافيا لاستحضار تشكيلى 
تزداد صعويته. 


أخيراء إذا كان النقد الأدبى يرتكز على أسس نظرية ضرورية وحتميةء وإذا كانت 
"الفكرة" توجه كل شكل من أشكال النقد الأدبى وتؤطره» فإن نقد الأفكار الأدبية يصبح 
شرطا أساسيا لوجود كل نقد "أدبي" ممكن, لأنه يضع إلزاميا معالم الحقل المفاهيمى 
للنقد الأدبى ويتحراه ويوضحه وينظمه ويحدد إطاره النظرى كما يطبعه بتوجه عميق» 
باختصار إنه يوطد جميع أشكال النقد وجميع المناهج والمفاهيم الجوهرية ويؤكدها 
ويشرحها وينوعها ويدعمها؛ إذ كيف نستطيع إصدار أحكام مركزة وواضحة جدا حول 
عمل أدبى» لتقل عملا 'غنائيا" دون أن نكون على علم بالوضع النظرى للغنائية؟ فالأمر 
لا يتعلق طبعا بالتعريفات الجامدة والوثوقية والأصلية (اںاء اا )۸١٠‏ وإنما بالتجربة 
والمقاربة النظرية الملائمة للموضوع المحللء إن غياب المفهوم أو رفضه يوقع التحليل 
النقدى فى التقريبية والتجزيئية والضعف» فيتجرف مع التيارء لأن "انطباع' النقد 
الأدبى الحقيقى ممفهم دائماء ويقدر ما تسبق الفكرة الإحساس أو الانطباع فى مجال 
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التقدء يتموضع هذا الشكل التقدى - الذى ينطلق من الأفكار الأدبية وينطبق عليها - 
فى "طليعة" كل نقد بحكم طبيعته وهدفه بالذات. 
إن هذا الموقف الجديد للنقد تجاه الأدب يطرح على حد سواء ويشكل صريح 
مسألة الروابط بين الأدب و "رصيده" النظرى - الجمالى والأيديولوجى؛ وهى إحدى 
المسلمات الجوهرية لنقد الأفكار الأدبية. فالعلاقات بيتهما جد معقدة وتتراوح بين 
القبول والتحول مرورا بسلسلة كاملة من التساميات والتعديلات» وعلى كل حال لا يقوم 
الشعر الحديث على "العاطفة" الشعرية وحدها بل يقوم كذلك (وخاصة) على "فكرة" 
الشضى» مها اك القاضة الذالعية والمقاضة/ الجزامج الثى فى :من الوكموم 
والإصرار بحيث يشكل كل إهمال إرادى لهذا المظهر أو التقليل من قيمته علامة 
الضلال النقدى: غير أن الإشكال الأساسى شىء آخرء وهو على الرغم من أن النقد 
الحديث كان لديه شعور مسيق بهذه الحالة» بل وعبر عنها أحياناء لم يكتشف بعد 
ولم يبتكر ولم يضبط منهجا ملائما يسمح بإجراء أبحاث خصبة وعميقة حقا حول 
العلاقات بين "الأدب", و"الأفكار", "الأدبية" فى هذه الحالة . إن نقدا للأفكار الأدبية 
المنظر له صراحةء والمطبق تطبيقا منطقيا لم يوجد بعد, نقد مستقل بقانونه الخاص به 
(المختلف تماما عن نقد النصوص الأدبية) » إلا أن هذا المشروع يوشك أن يتحقق, 
والدليل على ذلك الاهتمام المتزايد بالكتاب والشعراء الذين قد كانوا أيضا نقاداء 
والدراسات المتعددة حول 'جمالية" الكتّاب و "شاعريتهم' والنظريات التى وضع 
خطوطها الأولى فى هذا الاتجاهء بعض المؤلفين» وموسوعات “الأفكار" المعدة لسلسلة 
من الكتاب الكلاسيكيين (مونتانى 1100131956 ) وخصوصا الكتاب المحدثين (سمون 
دی يوفوار “أهلاناه8 06 .5 ) وأندرى مالری (×1ا۷3۱۲۵ .8) ومارسسيل بروست ١الة)‏ 
(51لاه:5 وذلك فى مجموعة وضعت لأجل ذلك؛ مثل قاموس الأفكار فى الآداب 
القربية - [(Dictionnaire des idées dans les litteratures Occidentales (the Hague‏ 
Paris Mouton([‏ وفى الواقع أن روادنا الحقيقيين فى هذا المجال هم مؤرخو 
الأفكار الأدبية من بينديتى كروتشه (0068© .8) وميناندن بلايى (0/داه5 .۷) حتى 
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أرثور لوفجوى (لإهز6 اهنا .0 .8) وروتى ويليك ۷۷٥۱1۲۸(‏ .8) ويمعنى أوسع هم موؤرخو 
الفكر الجمالى (مثل فلادسلاف تتاركيفيتش ععابناه :7252 .للا إلخ). 


فال اسمن إلى اق مد زر ال الوغى: الخال الراهتةفلادب الروفاتى 
مثل هذا المسعىء ولى أن نقد الأفكار الأدبية لا يكون أبدا مضطرا إلى أن يكتفى من 
ذلك بثيمات رومانية لا غيرء إن مجرد كتابة أكثر من مائة صفحة: فى مونوغرافيا 
مخصصة لماسيدونسكى مثلاء عن أفكاره الأدبية (تقوم على أساس توثيق لم يستغل 
عد وغ متشو تمانا) ل (ان كان ذلك خدرورن) على لزم مكل هذا 'التعصنى الذئ 
يجد أمامه حقلا واسعا من الأبحاث» إذ لم يكتب أحد بعد تاريخا نقديا تركيبيا للوعى 
الجمالن الزوماتئ: أي تاريخ التضبون الزؤناتئ للات الث مع آنه نكن الأشارة إلى 
بحو تزا بعفنها مين بالذكء أما مخصيوض الجيل الأحين هن الكاب عنهم 
نقاد وكتاب مقالات بارزون (أمثال أ. باكونسكى 1ا05م8.836) وأوجين باريو.5) 
(83:50 وستيفان أوغستين دويناس (001235. 4 .5) والكسندرى إيفاسيوك .8) 
(06اأ5هلالوإ يون نيفويتسكى (ناء116001165 1012) وفاسيل تکولسکی (uء‌ءهاںهNi‏ ./ا) ومرسيا 
هوريا سیمیونیسکی (ل5101007656 .11 .11) إلخ فإن توجهه الفكرى بالمعنى الحديث 
الكلمة جد واضع: وهذا بالضبط ما يجعلهء فى نظرناء أكشر أهمية؛ لأن عصرنا قد 
تجاوز مرحلة الكاتب التجريبى والعفوى والعقلى والبطريركى ((81183:68) و'متعزل 
الطباع' الذى يكتفى ب "الكتابة" فقط دون أن يمتلك وعيا جماليا فى 'مكتوبه' وككتابته', 
فالمستقبل - عندنا كذلك - للكاتب المفكر والمثقف القادر على سبر أغوار الأدب بعمق» 
والذى يمتلك معرفة عميقة ورؤية متكاملة (تاريخية ونظرية)» وكذلك للكاتب الذى يكون 
مرتاحا فى مجال الشعر والرواية كما فى مجال المقالة. ويوافق ناقد الأفكار الأدبية 
الرومانى على هذا التمط من الكتاب» وجودهم يحدد وجوده الخاص به ويوطده. 
وتعمل فى نفس الاتجاه سلسلة كاملة من التوجهات اللاأدبية (القوية جدا فى 
عصرنا) التى تكتسى شكل إشباع وفضح أو حتى رفض الخيال والروائية و'الأدب٠‏ 
ذلك لأن التجارب القاسية لهذه العقود الأخيرة» خصوصا تجارب الحرب الكونية الثانية 
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وآثارها بكل عواقبها الاجتماعية والأخلاقية والوجودية؛ أدت إلى التقليل أكثر فاكثر من 
قيمة "الأدب" وزعزت الثقة فى مصداقيته, فترتيت عنها مقاومة نفسية وفكرية متزايدة 
تجاه مظاهره الاعتباطية و"الخيالية" والمختلقة غير الأصلية. إن السؤال التالى: لم هذه 
الكثرة من الروايات / عند بيار بينوا (وذه885 ۔۴) ويول موران (110:3850 .5) الذى كانت 
تطرحه» فى الأمس القريب» أغنية باريسية؛ ما زال صداها يتردد فى آذائنا كلازمة 
ساخرة وملّحة؟. من هنا يأتى مصدر تحولات تأملية منتظرة؛ فكلما كان تمثل الخيال 
الأدبى صعباء والرواية الجديدة 'موضوعية" وخاضعة لمواضيعهاء تبدى مسألة الخيال 
مسألة شائكة وصعبة: وكلما تحول الشعر إلى "مشكل" ل "الشاعرية" تنزع مسالة 
الشعر نحو احتلال مكان الصدارة» وتحل محل الشعر بمعناه الخاص, لماذا تكون 
الرواية» فى هذه الأحوال؛ أهم من نظرية الرواية؟ ولماذا يكون الشعر أكثر ضرورة 
ودلالة من التأمل فى الشعر؟ ولاذا لا تتفوق نظرية النص على النص ذاته؟ إن هذا 
التغير المفاجئ فى وجهة النظر والمستويات يصبح ملائما جدا لعرض الأفكار الأدبية, 
وملائما كذلك للنقاشات التى تدور حولها والتى قد نكتشف من ورائها "مأساة" الوعى 
الأدبى الراهن كلهاء سعيا وراء إعادة تشكيله وإعادة ضبطه. ويالتالى تأسيس وضعه 
الجديد الذى غالبا ما يطرح للنقاش بحدة. 


ينبغى أخيرا أن نضيف صلات هذا "النزوع' المزعوم وتوجهاتهء والخيارات العفوية 
التى تصعب ترجمتها بمصطلحات موضوعية: لكنها جد قوية وحاسمة مصحوية 
بارتياح داخلى عمیق» ويما قد أسميته؛ فى موضع آخر فى الترتيب نفسه للأفكار: 
"اللذة", أى "أن نقد الأفكار الأدبية" "يلذ" لنا أكثر من أى شىء نقدى آخر"؛ لكن ليست 
هذه "اللذة' شاذة ولا منعزلة ما دام نقد الأفكار الأدبية بدأ يستوعبه أنصارء ويهم 
مؤيدين ويستميلهم. فلهؤلاء نريد أولا أن نقدم "منهجا" أو نسق أفكار متماسكا - من 
بين أنساق أخرى ممكنة - كحد مرجعى أو للمواجهة؛ ونحن نبرر موقف المؤيدين لابد 
لنا أل الأمن من رين مسشعانا. 
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يمكن أن نحدد بوضوح - كما نأمل ذلك على أقل تقدير - إلى أى حد يمكن أن 
تظهر الصيغة التى نقدمها كشكل نقدى جديد فى الواقع: فهى تنطوى فى الوقت نقسه 
على ميزة التكامل مع النقد التقليدى والتجاوز (لنشدد أنها ميزة هرمنوطيقية للفاية)» 
مشما تتكامل مع أشكال "النقد الجديد" المكرسة سابقا والتى أصيحت بدورها 
كلاسيكية ومؤصلة؛ وتتجاوزهاء لأن سيرورة النقد» فى الحقيقةء لا تنتهى أبدا » وإذا 
تكاملت صيغ أخرى مع المنهج الذى نرغب فيه وتجاوزته فإن ذلك لا يفتاً يؤكد صحة 
آرائنا الخاصة: إذ يرفض الفكر النقدى كل ركود ووثوقيةء وما يميزه هو صيرورته 
المتجددة وإصلاحه المطرد» فالهرمنوطيقا التى سنتبناها هى أساسا إبداعية ودويرية 


(©031أهاء20) وجدلية وتاريخية. 


إنها (هرمنوطيقا) تتحرك على درجات مختلفة من الإدماج والتركيب لنفس الفعل 
التقزع الذي فة وتطورة فى كل نورة من تورات تخطها الطؤونى" لتا فة 
نواشطة تحوعة غين قايعةاندواشبلة وتتا ري ندند ا ازادية: وتلاامظ فى موكلة 
اران مقتصسوض الفكنة اة نفس الف التي نة التق اك كاه أع تمل 
أدبى. إننا تتوخى: فى العمقء نفس الأهداف التحليلية والتقييمية والإبداعية: اكتشاف 
البنيات وكشف المعانى والدلالات وإعادة تشكيل "نسق' داخلى وخفىء وتعريف مدونة 
القن الامتلية:وصدداقة حكم تبي فيا يمى با والترهنة طن هذا الك 
وتبريره؛ كل ذلك يتم باستعمال منهج ملائم عقلانى وتصورى أكثر من منهج النقد 
الأدبى بمعناه الخاصء» نظرا لاختلاف طبيعة الموضوع النوعى لهذا النقد اختلافا 
كاملاء ألا وهى الفكرة الأدبية باعتبارها وحدة نظرية "تتم قراءتها" من خلال صيرورتها 
التاريخية» ويتم تعريفها ودراستها من خلال اتسجامها الذاتى وتطورها الخاص. 

ولأن ناقد الأفكار الأدبية مندمج ومرتبط تماما بكل أبعاد الفكرة الأدبية التى 
يفخضهاء ويقنطلع بها بتفس القابلية ويتفس الحرية والوضوح الهرمنوطيفكى: عليه أن 
يكون ناقدا وفى ذات الوقت ظاهرتيا ومؤولا ومنظرا ومؤرخا للأفكار الأدبية, فى ملتقى 
النقد وعلم الجمال والتاريخ الأدبى وتاريخ الأفكار الأدبية داخل إطار عام لتاريخ 
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الأفكار الذى يتطلب فيمن يمارسه توفر قدرات متعددة ومنهجية؛ إذ يصبح “الانطباء" 
النسيط فى فا اك من غر ر فال على الط كا ا 
الأفكار الأدبية أن يكون ناقدا “شموليا" يتصرف بواسطة هرمنوطيقا كلية وصاحب 
ذوق وأيديولوجيًا ومولعًا بالجمال ومؤرخا ماهرا فى القراءات الكلاسيكية والحديثة دون 
كمذلق ونون لحه كذلك: إنه إحنا 9 الاق الكل الذئ اك تيار محال فل 
والتخصص فيه؛ وهى مجال تقنى جدا حيث يستمتع فيه أيضا بملذة الرائد الكبرى. إن 
مثل هذا الناقد, المرتاح فى جميع الميادين» يعرف كيف يتوجه فى كل الحلقات النظرية 
والأدبية التى يتعامل معهاء ليستخلص منها العناصر الأساسية ويضع تعريقها 
الأساسىء ثم يشرع فى نمذجتها التى تمثل جوهر منهجه الجديد» كما يتمكن تفكيره 
من أن يوفق بين وجهات النظر المتباينة أو حتى المتناقضة: لأنه واثق من أن كل فكرة 
اا تمن ك تما الكاريكنة رصيزا كما من الوت اد أن 
الواضحة التى يمكن إخضاعها لنظام 'نموذج" شكلى بعينه. 

تعتبر هذه المقاربة نقطة تقاطع واتصال مع أهم مظهر من مظاهر "النقد الجديد" 
وهو المنظور الدلائلى - الدلالى (06ا5673110 - ueوiوoاm6éoصSé6)»‏ لأن مسلمة "النقد 
الجديد" هى التعددية الرمزية للنصء وفى هذه الحالة النص الأدبىء مسلمة يتبناها نقد 
الأفكار الأدبية ويتجاوزها بالطريقة نفسها التى يمتص بها برنامج النقد التقليدى 
ويتجاوزهء فبقدر ما تكون هذه العملية غير متوقعة لأول وهلة؛ لا يكون نقد الأفكار 
الأدبية - فى منطلقه وأعماق ذاته - انعاكسا فوريا أو مباشرا ل "النقد الجديد"ء كما 
لا يكون مطبوعا بتأثيره المباشرء إذ ليست الاتباعية (8115:06) مظهرا من مظاهره, 
فقد تولد من ضروراته الخاصة (التى توسعنا فيها أعلاه) ولا يفتأ يقابل التوجهات 
والمناهج الراهنة (التى ينوى الاستفادة منها دون تعصب) ويجد نفسه مرتبطا بها 
نيلك عديدة, 

وما أن كل فكرة أدبية هى علاقة معقدة التركيب ووعاء لعدة دلالات» يسعى نقد 
الأفكار الأدبيةء قبل كل شىء إلى استكشاف مختلق دلالات الأفكار الأدبية؛ إن باعتبار 


50 


الفكرة الأدبية غنية جدا بلزومات نظرية: فإنها تفرض مثل هذا التحليلء نظرا لكثافتها 
الدلالية» ويجتاز تطورها الأفقى والعمودى سلسلة متوالية من الصلاحيات الصريحة 
القادرة على امتصاص كل العناصر القابلة للإدماج؛ لذلك قد لا يكون نقد الأفكار 
الأدبية بالضبط إلا "منفتحا" ولا يبقى إلا كذلك؛ لأن الكيفية التى تشكل بهاء والمتعلقة 
بتقنية التركيب المتسلسل باستمرار والمنجز دون انقطاع, لا تخلو من المؤقت الدائم 
والقابل للإتقان دائماء ويعزز الناقد "حقيقته" الخاصة به ويؤسسها بواسطة أجزاء من 
الحقائق السابقة المكتشفة فى هذه الفكرة الأدبية أو تلك؛ كما أنه انطلاقا من 
الملاحظات الراهنة الموجودة على هامش المؤلفات الحديثةء يضبط جميع البراهين 
رفا لضا هذه الحقيقة ذاتها التى "يتيتاها" وتيشخههديا" .إن نة فكرة لاي 
التسليم بصحتها قبلياء كما لا يتم استبعادها قبلياء ويبقى نقد الأفكار الأدبية على يعد 
واحد من هذين الاعتقادين: بعيدا عن أية شفرة إرشادية» فيحرص على إمكانية تحول 
وتمثل خصب على شكل انسجام "أيديولوجى' تركيبىء ولأن هذا المنهج مرن وقابل 
للتكيف وقايل التعديل: فلا يسذ الباب: ولا يمكن أن يفعل ذلك أمام أئ متهج آخر أى 
أمام أى مكسب آخر أو أى عنصر آخر ثانوى تقريبا قد يبدو مقيدا . إنه المنهج الأقل 
تبر ا كوه ا هاا نه اديج الا يكل بيني الان بول تاي 
يتحدث عن التعريفات التى تنطلق هنذ نشأتها وتتطور طوال حياتها. 

ويديهى أن تعريفات نقد الأفكار الأدبية قد لا تكتسى طايعا تعليميا أو شكليا أو 
مدرسياء إنها إضافة إلى ذلك تقاوم بكل منهجها مثل هذا الطايع: كما أن ما من ناقد 
أدبى حقيقى يسعى كذلك إلى مثل هذه الأهداف البعيدة عن برنامجه تماماء وإنما 
يكتفى بافخراح سلسلة من الفرضنيات المجردة لغدة.مغين من الظاهر النظرية > الأديية 
باعتبارها كمونات دلالالية كليانية. 

إن وضع حدود فضاء آخر داخل "النقد الجديد" يتم بالضبط بواسطة إعادة 
استبدال موضوع النقد ومناهجه؛ فبدل "العمل الأدبى' سيباشر نقد الأفكار الأدبية 
الفكرة الأدبية (وهى إمكانية سبق ذكرها) فى إطار منهج جديد ملائم لهذه 
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الانسجامية: الفكرة = المؤلف = إبداعًا نقديا ثانياء ويبقى المنطلق هى نفس الموقف 
ونفس العلاقة النقدية, والاختلاف الوحيد هى ويدلا من أن نهتم بذاتية العمل الأدبى 
نهتم بذاتية المشكل الأدبى وبخاصيته النظرية النوعية؛ ومن هنا ينصرف هذا النقد 
الجديد إلى موضوعه الجوهرىء وهو » فى هذه الحالةء الفكرة الأدبية (المبدأ والبرنامج 
والموضوع النظرى'الأساسى) وليس إلى موضوعه الشكلى أو العرضى (النص أو 
الكتاب أو المقطع الأيديولوجى - الأدبى) ذلك لأن الناقد الأدبى يواجه عادة حوالى مائة 
من الكشّاب (عدد رمزى) الذين يتم بحث أعمالهم و"'تقدها" فى شكل أبواب ودراسات 
ومقالات أدبية ومونوغرافيات وتأريخات أدبية إلخ» أما ناقد الأفكار الأدبية فيهتم 
وال طا من الشاكل التتساقة لفن النظرئ للات قفتا و تكسا متا 
الخبرة الهرمنوطيقية الموضوعة بالضبط لهذا الغرض,ء» لأن بالنسبة لمثل هذا الناقد 
تعتبر الأفكار الأدبيةء على الأقلء مشوقة وجذابة وذات دلالة مثل الأعمال الأدبية ذاتهاء 
وقد تخضع فى نهاية المطاف لنفس المسعى لقلب الأعراف التى تنظم التعريفات 
المقبولة. بالطبع هناك لذة النص» لكن هناك أيضا لذة الفكرةء ويكمن جوهر الفعل 
النقدى تماما فى رفض التعريفات العرفية و"الاعتباطية" (غير المبررة) ل"الدليل" (= النص) 
الأدبى (= كلية التعريفات والمميزات الأولية التى أصبحت بفعل التكرار مستنسخات 
حقيقية وعيارات مألوفة ومبتذلة إلخ)ء وكذلك فى استبدالها بتعريفات أخرى: لا عرفية 
ولا مقاط رر بؤاسظة سيرورة تم اة 

ويتصرف نقد الأفكار الأدبية بالطريقة نقسهاء بمعنى أنه يخلصنا من الأعراف 
التى تتحكم فى التعريفات الأدبية التى سبق أن كانت مصادقا عليها ومقبولة واعتباطية 
أى غير مبررة؛ واستبدالها بتعريفات جديدة مبررة ومبرهن عليها وموثقة. إننا نقبل 
عرف مصطلح العجائبى (©18051351100) غير أنه يتخذ من جهتنا مضمونا جديدا ومحددا 
وواضحا ومبررا بدقة يعزله عن أى عرف آخر بواسطة تفكيك الصيغ القديمة وتجميع 
عناصرها المكونة فى حلقة جديدة كما يبنين جميع المعانى التقليدية بطريقة مختلفة, 
أما العرف الوحيد الذى يجد نقد الأفكار الأدبية نفسه مضطرا إلى قبوله» هو عرف 
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المصطلحية أو بالأحرى عرف "الاسمية" وإلا سيكون مضطرا إلى ابتكار مصطلحية 
جديدة مختلفة كليا لكل مفهوم أو لكل فكرة أدبية؛ وهى أمر يكون عدم جدواه بقدر 
طوياويته تماما. إذن ما العلاقات التى تريط هذا النمط من النقد بالأنواع النقدية 
الأخرى؟ إنها بالتأكيد علاقات وجود وتعاون» إذ يعين نقد الأفكار الأدبيةء داخل الفضاء 
النقدى الجديد ذاته» حدود تخصصه. فهو لا يستيعد أحدا ولا يزيحه؛ كما أنه لا يتدخل 
فى المجالات النقدية الأخرى» غير أنه قد يريد فى تراتبية مثاليةء أن يكون حاضرا 
و'حديثا" و"آنيا" أكثر من أشكال النقد الأخرى. لكن هذا لا يعطيه أى امتيان خاص»ء 
بحيث أن لكل شكل نقدى الحق فى وجود مماثل وسط تقسيم حتمى للعمليات 
والضرورات النقدية بقدر ما يؤدى 'وظيفته" المشروعةء لهذا لا يتطابق تخصيص 
انشغالات نقد الأفكار الأدبية عمليا مع أى نقد آخر ماض أو حاضر أو أت 
ولا يتعارض معه. ومع ذلك إذا أمكن الحديث عن صراع تعصب محتمل» فلا يعزى 
هذا سوى إلى "إرهاب" معين يستسلم له "النقد الجديد" ويعض الدوائر الوثوقية, المؤيدة 
الصيغ البالية (الانطباعيةء الوضعية, الأيديولوجية بحصر المعنى إلخ)؛ ولى أنها 
مازالت قابلة للتطبيق» صيغ غير قادرة على التكيف مع الظروف الجديدة الفكر والأدب 
الحديثين» وتحتضر داخل قوقعتها المتصلبة الباليةء فتكتفى إحداها بتأكيد: إن العمل 
الأدبى "يعجبنى" أو "لا يعجبنى". نعم هذا جميل جدا لكن ماذا يهمنا فيما "يعجب (س) 
أو (ص) أو "لا يعجبه", عندما لا يكون هذا ال (س) أو (ص) شخصية لامعة ومهمة 
بكل "تفاعلاتها" بما فيها التفاعلات الأدبية؟ بينما تجمع صيغة أخرى معلومات مهمة 
جدا وتكدسها. حسنا لكن لأى هدف؟ وما جدوى هذا المسعى التوثيقى؟ ومهما كانت 
النتائج التى سبق أن حصل عليها بعض المؤلفين؛ يطمح نقد الأفكار الأدبية إلى أن 
يصبح منطلقا واقعيا وممرا لكل بناء نقدى مستقبلی» فكما ينبغى علينا تصفح تاريخ 
بعض القضايا بأكمله للوصول إلى بعض النتائج الصحيحةء ستكون كذلك كل محاولة 
جادة جديدة؛ لإعادة صياغة الأفكار الأدبية» مضطرة - بحكم منطق التقليد» والحقائق 
الموجودة والمنهج الذى نتبناه - إلى عيور نفس المسار الهرمنوطيقكى الذى ستصادق 
من خلاله حتماء بشكل أو بآخر» نفس النوع من الاهتمامات ونفس الصعويات ونفس 
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المخاطر؛ نفس الخيبة أو نفس النجاح النسبىء ولا يقترح هذا النوع من النقد صيغا 
نهائية أو مواد ذات قانون وثوقى أو مخططات غير قابلة للاستعادة (التى لا تقل فى 
النقد الراهن)» وإنما يقدم مصطلحات المواجهة والمرجع لكل محاولة مستقبلية 
لاستكشاف حقل الأفكار الأدبية العالمى. 


او اناق" هه هن بصع و جلا ت ع كعات 
ونقاشات حول الأفكار الأدبيةء ويقدم إطارا مهما وصالحا لمجموع كل هذه المناقشات 
والمجادلات» إنه لا يبحث عن حل وحيد للفرادة؛ بل يكتفى فقط بتحديد الشروط 
الموضوعية والنارية والبنيوية لكل فرادة محتملة؛ فكما نتابع نحن بالذات أبحاثنا بتفتح 
على كل التوثيقات والإضافات والتنقيحات الضرورية؛ لابد كذلك لتقنية كل نقد للأفكار 
الا الأخري من أن تتم عتما أنفسن اكنهم الدائرن ب وطاق التتاق اللحميل علينها 
فى الرسلة الراهكة مع ور ن ف قارع الت السا أن الاي اك ول 
الاندماج التدريجى لنقد الأفكار الأدبية فى دائرة هرمنوطيقية إبداعيةء سترصد طبعا 
اتج المرحلة المقبلة تداسلة من السات والحتاكم الزافنة باكملها وت جاردا :وف 
هذا الق و كل تظرية اة قايلة للاستعران:ومتجارؤة قن ان واه اة 
للاستمرار" بالإثبات المتوالى المفاهيم الشخصية , و'متجاوزة" بظهور مفاهيم جديدة 
تفوق كل النظريات السابقة غير القابلة للاستعادة وتضعها جانبا. 
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الفصل الثانى 


الفكرة الأدبية ' 


بعد أن قدمنا مكونات تقد الأفكار الأدبية وحافزه الأساسى علينا الآن تحديد 
موضوعه النوعى بكل وضوح لازم» ألا وهو الفكرة الأدبية التى تعتبرء كما قلناء تسمية 
إجمالية وعرفية لكلية التأمل النظرى والأيديولوجى للأدب أو فى الأدب» المتجلية فى 
جميع أشكاله (الصريحة أو الخفية). وتتموضع تعيينات الفكرة الأدبية بين حدين 
يتراوحان بين البساطة والوضوح والتعقيد والملازمة المبهمةء وطبقا لمنهجنا - الذى 
ننظر له ونسعى جاهدين فى الوقت نفسه إلى تطبيقه فى هذه "المحاولة' - يتطور 
تعريف الفكرة الأدبية ويتبلور تدريجيا انطلاقا من كل العناصر السابقة القابلة 
لافتحا رخس هنذا التصيون: لحنت الفكرة اة وخا هى الى فشكل 
بالتدريج داخل تقليدها و”موروثها" النظرى الخاصين بهاء بل كذلك نقد الأفكار الأدبية 
كله. إذن سيكون لبنائها من حيث المنطلق كلية عناصر "التخطيطية والتشكيلية" 
و"النمذجة" الموجودة؛ ولو فى حالتها الجنينيةء فى التعريفات السابقة والتقليدية 
والجوهرية للفكرة؛ إذ تتطابق العلاقة بين الفكرة والفكرة الأدبية» فى العمق, مع العلاقة 
الؤجودة نين الان القريب والاختلافه التؤعى. 

إن أعم تعيين ل"الفكرة" تعيين 'عقلى' كما ينبغى؛ فى معنى المفهوم والمعرفة 
والفكرة التمثيلية والتأمل والحكم والرأى والتصور و"موضوع الفكر أو وظيفته". إنه 
تعيين يلغى بشكل جذرى التوجهات المعيارية كى لا يحتفظ سوى بالمظاهر الوصفية؛ 
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مما ينتج عنه استيعاد جميع المعانى الميتافزيقية والمثالية والأفلاطونية للفكرة المطلقة 
© (”نموذج مشالى"؛ 'نمط أولى "نمط أصلى" متعال, "مثالى", فكرة الجميل "المطلقة" 
إلخ)» وبالمقابل يبقى الطابع البديهى للعالمية والتعميم لا جدال فيه (وهنا يعتبر الدخول 
فى تاريخ الفلسفة عديم الجدوى فى هذه الحالة): تماما مثل الجوهر الاستكشافى 
لكان و الف رومن اح يكن ادرک عند عضن اله د 
فى تعريفات من نوع: مفاهيم مسبقة (teھماc ٥65‏ ناہہ) أى شکل مثالى )۴٥٣۳٣u-‏ 
(108361010 13؛ وريما يدرك أيضا بطريقة أوضح (حتى لو بقى المعنى الجوهفرى 
ايا الدع و"تصيوره رر الذاخلية) غل جل تمم داخلى عونا 
interno in generale)‏ noوdise).‏ وأفكار خيالية مصطنعة منتجة (concetti artificia-‏ 
(duettiviام‏ أل وفكرة خيالية داخلية (1016:00 ه:207061) يمكن إذن أن نكتشف ضمنا 
م الان فك "المصحيم" الط وال راضم كا نشحياكل اة تكن 
٠‏ الفكرة الأدبية وتنميطها وتشييمها (116:02:1531100) وهى عمليات أساسية بالنسبة 
إن دلالات مصاحبة أخرى لا تقل انتشارا وتدعيما تسمح يتطوير هذه المقدمات 
واس تسيا ای ان الیک بی ارو تى تدك ا الكو شق 
لفن" الکن الميكارتية) من ها بن جاو رها ع ك رة 
عقلانية وتوحيدها وتنسيقها وتجميعهاء وعلى إنجاز مجموع أيديولوجى أو من 
الآراء بيد أن الفكرة تتضمن فى الوقت نفسه تركيبا من العناصر العقلانية 
واللاعقلانية", يتعلق بترابط "الأحاسيس" و"الانفعالات" و"الاعتقادات" التى لا تنتج تعدد 
المغنى الى فعسيء بل آيضنا تداكلات وكذلك التبامنات على جات من الخطلورة 
أنعيانا؛ويمكن أن تضيع الفكرة: على هذا الستوى:وغاءواسما الفطف ازسنابات 
الحياة العقلية والعاطفية الموحدة داخل مفهوم - إطارء قادر على القيام بهذا التجميع 
أى التركيب. 


إن إعادة تعريف الوجود التاريخى للفكرة وكذلك علاقاتها "الفعلية", تجد أحسن 
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منطلقاتها فى بعض ملاحظات المنطق الهيجلى؛ حيث تبدى الأطروحات عن انصهار 
المفهوم والواقع؛ وعن الفكرة المطابقة لنفسهاء ومن الفكرة التى تمتزج بسيرورة 
ف الات ومن اة وق تسن اسه لاهن الاخ :شد لا يون وى ما 
ومناسب لها (وإلا سيصبح "اعتباطيا") أطروحات غنية بلزومات كثيرة» وأهم أطروحة 
هى بالتاكيد الاعتراف بكون الفكرة ملازمة للتاريخ: وكونها تتماهى بالتالى مع اتجاه 
نموها الخاص باعتباره شكل وجودها التاريخى؛ وهى واقع 'تاریخی' بتاکد دوما فى / 
وبالتاريخ. ومن الواضح أنه إذا تم استبدال "الفكرة" ب "نموذجها" (فى معنى سنوضحه 
فيما بعد) فإن ذلك "النموذج" لن يتجسد ويتوضح إلا بالطريقة نفسهاء طوال تاريخه 
الخاص باعتبارة تطورا زمنياء وسيرورة يمتزج بهاء وانطلاقا من هذه المبادئ بالضبط, 
تقبل الجدلية الماركسية كذلك وحدة المفيوم والزاقم: والانتقال من القاضن إلى العاء: 
واستحالة المفاهيم المجردة إلى موضوعية مياشرة؛ بما فى ذلك تعريف الفكرة باعتباره 
مترو كاريفية حيلية من كر فان الفلبيق (الفحض الان اتخون ذات طاح 
نظرى ولها أبعاد ودلالات مختلفة) يمثل فى نفس الوقت معيار صحة "الفكرة' ونمط 
وجودها التاريخى؛ وإمكانية وضع تعريف 'منطقى' لها "تنظمه قوانين معينة". وتعتبر 
كل هذه المسلمات مصدر نظرية "النموذج'» ومصدر تعريف الفكرة الأدبية أول الأمر 
بصفتهاء موضوع النمذجة. 

وتمتزج الفكرة الأدبية» فى صورتها البسيطة والضيقة والمحددة بالمعرفة أو 
المفهوم الأدبى» وهذه تمثيلية مجردة وعامة لها مضمون جمالى - أدبى بالمعنى النظرى 
المحض الذى يستبعد كل إعداء بال"أفكار؟ الميتافزيقية والرمزية والنفسية (وبالأحرى 
كل ما يتطابق مع ذلك): حتى ولو أن تلك التمثيلات يمكن اختزالها - تجريدا أو 
تعميما - إلى معارف أو مقاهيم بسيطة. ويقدم لنا فهرس أى قاموس المصطلحات 
الأدنية: وأ بحت ا مغاولة فى نظرية الأدب مل هذ اللاتحة لمات ر اقكار ومكل:: 
هذا المعجم لأفكار مختزلة إلى أبسط شكلها المفهومى مثل "الحالية"' و"اللا أدب" 
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و"الأصالة" و"الطليعة" إلخ: كما فى مؤلفنا "قاموس الأفكار الأدبية ج 1973,1 (Dictionar‏ 
te2۵)‏ أوك1 06 أو فى قواميس مشتقات الكلمة وقواميس "الإطار المقاهيمى" 
(Conceptual framework)‏ إلخ. 

تشكل المفاهيم الأدبية» فى أعلى مرحلة العرض المقالى» موضوع تأمل أو تفكيرا 
أنها مها وتلق الآمن شكموع السطلحات الخاهنة باسحل الدلألئ العطليات 
الفا مو دوع خا تخوت براي مدرم م تور کرت مدهي 
ولا سيما نسق أدبى وهو مفهوم أساسى, لأنه لا يحدد شكل الفكرة الأدبية(المتطورة 
جدا) فقط؛ بل يحدد كذلك 'بنية" كل فكرة أدبية ممكنةء ومن الملاحظ أن الفكرة الأدبية 
تحتل حيزا واسعا أكثر من المفهوم: إنها باختصار؛ "نسق نظرى" يمكن نمذجته وقوامه 
ميدأ أدبى معين. 

إذن تظهر الفكرة الأدبية بمظهر "نسق' مركب من 'نواة" هى بمثابة معناه 
الرئيسى وأبرنامجه' (أى "النمط الأصلى" للفكرة» وهى مفهوم سنفصل القول فيه فيما 
بعد) ومركب كذلك من كثافة وطاقة دلاليتين قصويين» ومن تجميع معان متقارية 
أى مشتقة أو مشتركة أو ثانوية» مرنة على الدوام وفى نمى متواصل» ويقتضى طابع 
الفكرة 'النسقى بالضرورة التنظيم والملاسة الداخلية: واستبعاد العناضر 
"الاعتياطية' فى إطار بنية تخضع؛ مبدئياء للتخطيط والتجميع و"البناء' وبالتالى 
ل "النمذجة". وتأخذ الفكرة الأدبية؛ فى الواقع» مجراها (أو على الأقل يمكن 
إدراكها بشكل واضح وملائم) طبقا ل'منطق" خاص وملازم» من خلال انسجام 
عناصرها المكونة وترابطها الكليينء فتصبح تلك العناصر مصنفة فى مجموعة 
تضم جميع العتاصر الجديدة القابلة التمثل وتخضعهاء وتتغير تدريجيا بقدر ما 
تدمج تلك العناصر. 

إذن سيكون لبنية الفكرة الأدبية - لنردد» تحن أيضاء ذلك الانفصال - بعد 
منوج قزمتي (تشضع مسيرورتها لتاق داخلن :ولا يحي تساسليا | فى اتجان 
واحد' "محدد" ومدرج فى المسلمات) وتعاقبى (كلية الرواسب والمكتسبات والإضافات 
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والفروق التى تنضاف فى غضون ذلكء والتى تثرى الفكرة الأدبية وتنسقها باستمرار). 
من هنا يأتى مصدر اللبس والغموض الأصلى لكل فكرة أدبية بصفتها "بنية" ذات نزوع 
مزدوج: تخطيطية وعالمية ثم فوق تاريخية وتاريخية فى نفس الوقت» ويالتالى خاضعة 
لتكييف معين وضمنيا لنمو غير متواصلء لا يكون ممكنا إلا داخل نسق معين قادر على 
تأسيسها وتنظيمها. 

وتمتلك الفكرة الأدبيةء بحكم طابعها النسقى: كل خاصيات التركيب البثيوى, 
وقثرق قاوذا :و1 اح CADE ES OS‏ ومين ميد a‏ 
عناصره متوافقة وظيفياء وهذه هى السمات الجوهرية لكل "عمل" أو "إبداع" ( فصل 
۷) فما النتائج التى يمكننا استخلاصها من ذلك؟ إن الأفكار والأفكار الأدبية 
امال آى الات وإ اغا اهب انى جوا ك العمل الا وك 
الشكل معبرة تماما مثل شكل الفكرةء ونظرية الإبداع تعادل تماما الإبداع ذاته, 
والايتك ان ا الان ی ی ل لبس ]قل "يداعي حق اتن 
اتقون اها فى حالةالمكس ففق الستحيل فو كاه ادا تق يان ال 
مساو نوعيا للعمل المنقود» حسب مبدأ عمل أدبى ممزوج بأعمال أدبية أخرى 
)artifex additus artifici)‏ أو "إبداع داخل إبداع' أو "عمل فنى تكون مادته عملا فنيا 
آَكن؟ لوهم هوا الاكعلاق تعمل اماتا على سكو ارتاي وا اة 
اللو وان على مستدوئ التقفقنة أي الوينائل: تة ول الفكرة الأربية فن كل 
حالة شكلا روحيا مستقلا عن النشاط التطبيقى للإبداع الأدبى» وقد تكون العلاقة علاقة 
تقارب أى تباعد» وعلاقة هيمنة أو تبعية وعلاقة نقص أو استعلاء, لكن قد لا تكون؛ فى 
أى حال من الأحوالء علاقة تطابق؛ ومع ذلك لنشر إلى أنه أحياناء بل فى الغالب » ييدى 
الوم اعمال احا من الإتجان الأنين: وة حالة ات مووي هات اشر کل 
"الطليعيات" المهمة والمبدعة من الناحية النظرية (بيانات ويرامج ومجادلات) أكثر من 
الا ا انحن وا مكال على ذلك فاذا قفا وعن الشتامر الرومناتى 
الكسندر ماسيدونسكى (1/3680011510 .8) ويرنامجه الجماليين فى كليتهماء فإنهما 
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يتجاوزان غالبا إنجازه الأدبى بمعناه الخاص» وذلك فيما يتعلق بسمو أفكاره ومقاصده 
الجمالية؛ وهناك أيضا الحديث أحيانا وفى نفس الوقت عن "شعر الأفكار" (أى ميث 
الرؤية المبدعة الملهمة والجامحة والتنبؤية مثلا). 
إن تصور الفكرة الأدبية باعتباره "شكلا" نظريا يديم دلالة معان أخرى قديمة 
للفكرة التى قد لا تستطيع تفادى هذا المفهوم بسبب نفس الأسباب البنيوية الخفيةء 
ويطورهاء بمعنى أن كل نظام مادى أو روحى يقتضى 'شکلا' معينا ويتجسد فيه فى 
نهاية المطاف (التشكلء الشكل ,نا816ه60©: الصيغة النوعية إلخ)», يستتبع 
الشكل الداخلى الفكرة. شيسرون: فن الخطاية 10 (Has rerum for mas appe-‏ 
(3]1063ا الفكرة هى الشكل الداخلى الذى يكونه الذهن (بتشيكومء6دهه5م) 
forma interior que forma el entendemiento)‏ ذا es‏ 1063), التصور الداخلى -م1) 
(gوvorstellun nere form‏ الشكل الباطنى matrice)‏ asام‏ rmaهf)‏ إلخ. ويكمن تميز 
شكل الفكرة الأدبية فى مظهره المفهومى - المنطقىء من هنا يأتتى مصدر إمكانية 
تشكيل مقولى. إذ فى الحقيقة أن الفكرة الأدبية تتحول بطبيعة الحال إلى مقولة 
معينة بحكم طابعها التعميمى والدائم على درجات من التجريد؛ وتدمج فى نمطية هى 
نوع خاص جدا من العالمية (88113:هلاأهلا) دليلها النصى الدائم لا جدال فيه. هكذا 
تنزع حركة الأدب النظرية إلى الاقتصار على عدد محدد وثابت من "المفاهيم 
الرئيسية". أى المبادئ الجوهرية للتفكير الأدبى؛ والمفاهيم المركزية للأنساق 
والنظريات و"الفنون الشعرية" فى كل زمان ومكان. 
لا يمكن إذن أن تكون سلسلة من الحقائق الجمالية الجوهرية والضرورية 
لا "كلاسيكية" ولا "حديثة" ذلك لأن أفكارا من نوع: إبداع وذوق وجميل إلخ» هى فى 
الواقع "أزلية" ولا "زمانية" (وسنرى فيما بعد فحوى ذلك). فهيكل فكرة "كلاسيكى" يبقى 
ثابتا لأنه مركب من سلسلة من الخاصيات الثابتة» أى أنه قديم ومهم وجوهرى وقيم 
ودائم ومشهور ومثالى وموضوع دراسة إلخ؛ وهذا ما يحدد؛ انطلاقا من درجة معينة 
من التجريدء عامل التكرار الذى تزداد أهميته, وعامل الانسجام والثبات؛ وأخيرا عامل 
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الدائرية" وفى أعلى مستويات الفكرة يفترض الفكر الأدبى مسبقاء بفضل إواليته 
الداخليةء تحقيبية تدور على شكل حلقة (إذا تحدثنا مجازيا)؛ وترسم "منحنى مغلقا" 
تات إن کر حا على ما من مواق ا رامنا زات 
المبتذلة". من هناء يأتى نزوع الأفكار نحو التعميم و"التنميط", ومن هنا كذلك يأتى ميلها 
اللقواى وتا تون الافنماح فى "محف" مدن تة ندا 

وهناك تمييز بين مقولتين جوهريتين على أعلى مستوى التصنيف العام للأفكار 
الأدبية: )١(‏ تأملات أدبية متضمنة فى أعمال أدبيةء (؟) تأملات أدبية عن أعمال 
أديية» موضوع بعضها هو المضمون الصريح أو الضمنى المنتمى لدائرة الأفكار الأدبية 
فى الأعمال الأدبية (بل لكل جنس آخر أيضا)ء وموضوع بعضها الآخر هو التأمل 
النظرى فى الأعمال الأدبية» فى أشكال نسقية أو منظمة أو غير مترابطةء غير أنها 
مقصودة دائما - أى شكل من أشكال برنامج نقدى - نظرى» كما أن بعض تلك 
التأملات يكون "أفكارا فى الأدب' وبعضها الآخر "أفكارا عن الأدب"ء مع إمكانية 
موك وی كل يعاق + ال يعن اعمال ا کار طديعية ر مير عنها يشكلا 
واضح حول الأدب» وأعمال نظرية بأفكار طبيعية أو صريحة حول الأدب. فالوضع 
المعقدء والشهير نوعا ما كذلكء الذى تتميز به هذه المقولة الأولى من التأمل يستدعى 
بعض التوضيحات. 

إن الافكان الاب فى وجودها الكامن» القن مكل عسيقا وعيا تجماليا معنا غير 
مصرح به ومجرد من تشكيلات صريحة أو منسقة» تتطابق فى العمق مع ما يسمى 
أحيانا فى تاريخ الأفكار ب "أفكار فى حالة انحلال" و"أفكار مفسوخة". إذ تمتلك عدة 
أعمال أو عدة مجموعات من الأعمال الأدبية مركز ثقل وتقارب» وفكرة نووية خفية 
نكف عديا تقد الأكان الأدسية بواسطة حفريات لا مناض متها الو الأنب :تقب 
طبقاته بشكل يزداد عمقاء أما فى حالات أخرى فإتنا لا نواجه سوى أفكار عرضية 
أو إضافية غير قابلة للاندماج فى رؤية موحدة إلا أنها مهمة ضمنيا وقد تتهيا 
لتطورات لاحقة وتظل فى حالة بدائيةء من هنا لايد من استعادتها و'تجديدها"؛ ذلك لأن 
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اونا الوكيفنة لكاب فن الشنسر" رى لاتفكا ترده اة مق السلفات 
والكمونات الفعلية للنص» وتعيد تنظيمها بروح عنيدة و"اتباعية ". وهناك فى الوقت 
لفسا أفكاضدرهمة) خرن أنها تهمة كدا نه الغال ك لحف اهكان ال 
الأدبى؛ والمسلمات النظرية للإيداع و"الشاعرية" أو “الوعى الجمالى' الملازم لهماء 
بالمعنى الذى تشير إليه عبارة مدام دى ستال (اع513 مل 11203:06) :“يصنع المرء الشعر 
دائما بموهبته" أو بالمعنى الذى تدل عليه لفظة "البراعة الفنية" (”عااهسائمںء) المزعومة 
فى مرحلتها الحدسية والكامنة: كما تشهد على ذاك الصراعات التى تبرز بين "شاعرية" 
شاعر ما وخر والتناقضن الذى كلحفظله احتنانا بن ا مشريع (الجسالي) العمل 
الأدبى وإنجازه (الشكلى). (وهذه ظاهرة واضحة على كل حال فى الأدب الزومانى 
أيضا من خلال الأعمال الأدبية لإيمنسكو (لا150010856) المنشورة بعد وفاته). وكان 
ميكيل آنج (هوهث - ا6<اءذالة) يمارس نوعا كلاسيكيا مثالياء ومع ذلك لم يطلق عليه أيدا 
اسم "كلاسيكى". وحتى دون استعمال مصطلح منحدد معارض ("رومانسى" فى هذه 
الحالة) كان للقرن ١6‏ ميل إلى رفض المفاهيم النقدية والشعرية الكلاسيكية الجديدة 
(uesوassiاء-‏ 260): متمسكا بسلسلة كاملة من الحجج السالبة المتضامنةء فكيف يمكن 
فيع الف التعليدي والتداكن (الرسوى ال او لون قوم حت الرموق 
والميثى والنمطى الأصلى وتعريفه وفك رموزه؟ إن مماهاة هذه الأفكار الأدبية الداخلية 
والمنتشرة - بل النشيطة والمتكتلة - تكون بالضرورة جزءا من برنامج نقد الأفكار 
الأدبية ذاته, وهذا دليل إضافى كى يكرس هذا البرنامج نفسه للأفكار المتضمنة فى 
"ثيمات" وحوافن" الأعمال الأدبية التى يمكن إعادتها إلى تجريدات فى حقل النظريات 
الأدبية المفهومى والمحجمىء» وذلك على مستوى أوسع كذلك. 

هناك أخيراء صنف من الأفكار الأدبية أشمل من الأصناف الأخرى: له 
قيمة 'تمثيلية" و"نمطية" تعادل قيمة عمل أدبى أو نوع من الأعمال الأدبية أ تيار 
أو حقبة أدبية أو روح عصر 291198150) أو بنية اجتماعية: إنها الأفكار/الرموز 
أى الأفكار/الأنماط التى تمتلك وظيفة استقطابية ومثيرة وفعالة (أفكار قوية وأفكار عليا 
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من نوع: طليعةء رومانسية إلخ) كما تمتلك أيضا وظيفة تفسيرية (أفكار رئيسية) 
وتوضيحية ذات ذهنية أدبية نوعية أو عادية (أفكار - رموز من نوع: أصالةء تفرد 
جيدى [نسية إلى آندرى جيد] بوفازية: دوتكشوطية إلغ) + ويمثل ميل الأفكان الآدبية 
الط هذا السلمة وة هد ها النسفية ميا كان العف الذى 
تتضي اليه 

وتقدم سلسلة كاملة من العناصرء المنتمية إلى دائرة علاقات فكر/ لغةء التفسير 
الأساسى لطابع الأفكار الآدبية المقولى: 

١‏ تمتلك إوالية الفكر واللغة بذية مقولية ذاتية؛ ذلك لأننا لا نصادف فى بداية 
تسيو الكو شن ا قاف لاس تجا والحودة ااال فإنها ب ت 
الخصوصيات الفردية: وتعبر أولا عن المقولات والمفاهيم غير المركية وغير القابلة 
للاختزال التى لا تتوافق مع شكل مواضيع التجرية الواقعية إلا فيما بعد, ينتج عن 
ذلك ميل نحو الاستقرار والثبات والتواتر المقولى» وميل نحو تكتل "اشتقاقى" للكلمات 
("مشتقات" المفاهيم). 

؟- إن كل مصطلحية - وفى هذه الحالة المصطلحية الأدبية - تنم عن قدرة كبيرة 
على التوحيد» من الاختلاف إلى الائتلاف وإلى المبادئ والقوانين والمقاطع والارتباطات 
المستقرة والتجريدات والتعميمات القادرة على انتقاء "عالم' بكامله؛ أى "عالم' نظرى - 
أدبى تختلف أسالبيه وفوارقه الدلالية اختلافا کبیراء وعلى حصره فى كيان نظرى - 
شفهى واحد» والنزوع الجوهرى هو دوما نزوع 'جدرى" إنه يميل دائما إلى الرجوع إلى 
الام وإلن الاتقننات إلى اضر اساسا وواسكمران أ الاتتساب إلى ' اشح" 
النظرى - اللسانى النوعى. 

۳- إن كل تعميم لمظهسر خاص من مظاهر الفكرة الأدبيةء فى أحد أشكاله 
التجزيئية والتاريخيةء يصبح بشكل آلى خاصية أساسية للفكرة الأدبية المحددة فى 
كليتها كنسق وبنية, وتضفى هذه البنية صفة معينة على كلية السمات الخاصة القابلة 
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للتعريف أثناء تحليلها طوال المسار التاريخى للفكرة الأدبيةء وتنسقها وتعممهاء ثم 
تنتقل تلك الصفة الجوهرية إلى مرادفات الكلمة / التعريفء وإلى كل مراحلها وكل 
مستوياتها الدلالية. 

٤‏ - تبدى دائرة الأفكار الأدبيةء دوما وحتماء أوسع من دائرة المفاهيم التى تؤلفها 
أى التى تعرفهاء وذلك لأن الفكرة الأدبية تسبق وتشكل مقدما المفهوم الخاص بطور من 
اطوازها السابقة المكنة ان طورما الجتيتى أن التجديتن ةن الكامن (من حية هى 
كمون كامل). وفكذا يظهر العديد من العناصر الأساسية (إن لم تكن كلها فى بعش 
الأحيان) المؤلقة لمفهوم ميلور ومحدد تماما فى حقبة تاريخية محددة (الباروك 
والكلاسيكية, والاصالة والواقعية والرومانسية إلغ) » وتتوضح وتنتشر وتتم مناقشتها, 
وتكون محل جدل غالبا قبل التلفظ شفهيا (Experssis Verbis)‏ بالمفهوم المقصود 
الذى تظل 'نسيته' مشكوكا فيها دائماء فمن يستطيع الادعاء بأنه أول من اكتشف 
أو استعمل مصطلح الباروك أو التصنع مثلا؟ فلا يرتبط أبدا وجود فكرة أدبية 
وتاريخها ومصيرهاء بشكل أساسى ومحدد بوجود الوسم الشفهى الذى يدل عليها 
أى عدم وجوده, 

وتطرح هذه الحقيقة مشكل الاسميةء مثلما تطرح كذلك مشكل الشكلية 
السظلدية وها وتان ترقهدهها فى طن الأطار) أذ لسن تغرف الفكرة الأذبية: 
فى نظرناء مجرد خداع لفظی (5ه٠أه/‏ 5ناثدا)؛ ولا يمكن أن يكون كذلك فى أى حال 
من الأحوال كما يزعم البعشء لآن الأفكار الآدبية ليست فى تشكيلها مجرد أسماء 
(21158هلة) أو علامات اعتباطية - عرفية أو اتفاقية احقائق أدبية أو معادلات نظرية 
مستلة وغين متماسكة لل "وسم الشفهى الذئ يعينهاء أو غير موافقة لهذا "الوس" 
الذى "يسميها" ويكرسها بعرضها التداولء لقد كان من اللازم فى حقبة معينة, 
ترجمة كلمة إغريقية (قواعد اللغة "6782:023008") لكى تظهر إلى الوجود كلمة "أدب" 
(©11161880) غير أن الحقيقة "الأدبية" كانت موجودة طبعا قبل ظهور هذا الترسيم 
اللسانى بكثير. هكذا يبدو لنا أنه من العبث الادعاء بأن ظواهر وأفكارا طليعية 
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لم توجد قبل ظهور مفهوم الطليعة (خاصة) قبل رسوخه فى القرن ۹٠ء‏ وأن أفكارا 
وظواهر واقعية محددة ومدركة كما هىء لم تظهر قبل الاستعمال النصى الأول لمفهوم 
الواقعية (فى نهاية القرن .)١18‏ إن هذه الظواهر متصلة بكل نتائج التسميةء أى اللغة 
النقدية التى تنميها والمعاجم التى تستقبلها والأكاديمية أى هيئة التدريس التى 
"ترسّمها" إلخ » ومن الواضح أنه ليس المفهوم هى الذى يخلق الفكرة الأدبية بل الفكرة 
الأدبية هى التى تستقر فيهء ويقتصر هو على تحديد لحظة واحدة من لحظات سيرورة 
النضج النظرى الأدبى الكبيرة وتوضيحها وتدعيمهاء فتدخل فى كل مفهوم أيديولوجية 
أدبية معينة 'وجمالية" معينةء وإلا سوف نكون ملزمين بأن نقر (وهذا غير معقول) أن 
أول واضع لمصطلح أدبى قد ايتكر من عدم (ه1أطأه «8) الحقيقة الجمالية - الأدبية كلها 
التى يتضمنها ويحددها ذلك المصطلحء ولى أن تلك الحقيقة قد أكدتها وحددتها مرادفات 
معينة بطريقة جزئية أو ناقصة أو تلميحية قبل ذلك بمئات السنين؛ كما يحدث فى أغلب 
الأحيان؛ لذا يكفى أن يوضع تاريخ جيد للأفكار الأدبية كى تنهار كل المفارقات من هذا 
النوع كما ينهار صرح من ورق» لا سيما وأنه حتى بعد ظهور المفهوم ورغم استقراره 
وقبوله المعجمى والاسمى؛ فإن مضمونه لا يفتاً يتغير» وهى ظاهرة تعتبر جزءا من 
التجرية المالوفة» هكذا تظهر تحت وسم الواقعية تحديدات وفروق ومعان جديدة واضحة 
أو مبهمة بقدر ما كانت عليه قبل ظهور مفهوم الواقعية بمعناه التقليدى؛ وتبتّيه على 
مستوى أوسع» ولا يضع هذا المفهوم أبدا حدا لسيرته المستقبلية؛ وبالأحرى لسيرة 
الفكرة التى تطابقه مادام حقا يعبر دائما عن شىء آخر (حتى وهو لا يضيف إلى ذلك 
إلا فرقا بسيطا) ولى أنه - من الوجهة الشكلية / المعجمية - يتظاهر بأهم استقرار 
ممكن ويوحى به. 

ينبغى كذاك استبعادء على الأقل فى المجال الذى يهمناء ميل بعض اللسانيين 
الذين لا يعترفون ولا يدرسون سوى الكلمات» بدعوى أن "الأفكار" (بل مصطلح فكرة) 
تكون غير ملائمة (1/1150011615) ويدون دلالة ويلاغية وخالية من كل مضمون تماماء ففى 
رأيهم أن المتكلم لا يستعمل أفكارا بل كلمات - أصوات فقط باعتبارها الحقائق 
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اللسانية الوحيدة الموضوعية والمشروعة, أى أن مصطلح فكرة لن يكون مع ذلك سوى 
مرادف تقليدى ومبهم لمصطلح 'شکل لفظی" ٤٥۲۳(‏ ا666م5) » وحتى لو أمكن قبول 
تشكيلية الكلام القصوى والتوسيم الرمزى أو وجود أفكار رياضية - جبرية - هندسية 
فى هذا التصميم المعجمىء فإن الفكرة الأدبية - بحكم طابعها الخاص فى البنية 
الشفهية المعقدة - لا تستبعد نسق إيحاءات الكلمات - حاملة - الأفكان بل بالعكس 
تتمضنه بأكمله. ومع ذلك فمن المستحيل, من الوجهة النفسية والجدلية, فصل الفكرة 
عن الكلمة. وكان فريدربيك شليغل (اهوواطاه5 .۴۲) يقول من قبل إن كل 'لفظة" هى روح 
متبلورة وموضحة (151ه6 :18:«ا). من هنا فإن عزل الفكرة عن الكلمةء والمدلول عن 
الدالء والكلام عن وجوهره "المادى" يعنى نفى إمكانية تلاقى وتركيب الفكرة والكلمة 
"الصحيحة" أو "الشىء" الذى ينشاً ويصبح كلمة بفعل تلفظه الشفهى ذاته. فإذا كانت 
الأفكار, حقاء أعمالا أدبية. فإنها ضمنيا أعمال أدبية شفهية, إنها إذن "أعمال" تتركب 
من كلمات وتركبها كلمات» بوظيفتها الثلاثية: التمثيلية والدلالية والإيحائيةء وتعترف 
النظريةء التى ترى أن الفكرة "صورة مستهلكة" ويلغت "مرحلة تجريدية", ضمنيا بأن 
للأفكار أصلا شفهيا هى كذلك؛ ولأن الفكرة - الكلمة أثر من آثار الصورة (الإنتاج, 
اداي ال الك خإتهنا معو درطي سيفو عال د إلى خالتها العديية 
المحولة والمبزرة لى صعيد التهزيد غير المفتمل: وترفض الفكرة الدركة من حيك هى 
"استعارة قاعدية" (:0:ام0©]2 88516) نفس التصور (لا سيما وأن هذا التعريف لا يزال 
رائجا). وتقع الفكرة الأدبية فى بعض الظروف على صيغة تفرض نفسها فى صورة 
نقبية حقدقية (كما قال بول فاليرى: الشعر ت سناعة غريبة): وف هذه الحالة يجتاز 
نقد الأفكار الأدبية من جديدء فى الاتجاه المعاكس » المسار الذى سلكته الأفكار» أى 
انطلاقا من الفكرة (الصورة المستهلكة) إلى الصورة الحية والأصلية, 

إن رفض الاسمية لا يستبعد إطلاقا اسمية الفكرة الأديية وتخصيص "اسم" لها 
أى "وسم" شفهى يتخذ شكل تعريف مصطلحى, كما أن نظامها 'اموضوعى" (المقبول 
كما هو) و"الاعتباطى' (بمعنى غير المعلل) فى آن واحد» ليس من شأنه أن يمنع إثيات 
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عفة ك ا ور اها وراد فة فا ای ا و قينا 
وجودها الخاص بهاء ونزوع أساسى تحو النمذجة لأن تكون المفاهيم الأدبية 
الحيادى المشخصن بيقى انشغالا خارجا عن تعريف الحقيقة الباطنية والبنيوية للفكرة 
الأدبيةء وهذه مسلمة جوهرية لنقد الأفكار الأدبيةء وسواء كانت الفكرة الأدبية عرفية 
أو غير عرفيةء اعتباطية أو غير اعتباطيةء فإنها موجودة أولاء وتشكل حقيقة لها 
وضع نوعى ينبغى الكشف عنه وتحديده تحديدا ملائما قدر الإمكان. 

إن العملية ليست بالأمر الهين؛ وذلك لسبب آخر هو أن الفكرة الأدبية تمثل 
مستودعا واسعاء أو وعاء لدلالات تحدث تعدد المعانى على نطاق واسع بواسطة قدرتها 
الذائقة على التشفل من جني ولتخ ولف إا نتيج لتومع واتحقال دلاليية 
متواصلين؛ لذلك فإن اللحظة "التكونية" ليست قطعية أبدا؛ بمعنى أن تفيرات المسار 
التاريخى تتجاوز كثيرا وياستمرار هذه المرحلة. ينبغى كذلك إضافة أن إعادة التنظيم 
فى إطار "النموذج" تقتضى دائما تحولا دلاليا جديدا وعميقاء ويبدى أن حركة مناسبة 
تناسبا عكسيا تشرف على كل هذه السيرورةء فكلما مالت الفكرة الأدبية إلى أن 
تؤسس نفسها وتتشكل كوحدة» مال محتوى دلالاتها المتنامى إلى الإخلال بتلك الوحدة؛ 
أما تعدد معنى الفكرة الأدبية الصريحة أو الخفية فينتج عن ظواهر معينة؛ 

-١‏ لا تنشا الأفكار الأديية ) ككل الأفكار ) أيدا على انقراد إلا تجريدياء وقد 
تدمج فقط فى شركات معرايطة وق تقول لفان مع ويلاطط انه حول توا 
دلالية متقلبة نوعا ما وملتبسة وغير ثابتة وقابلة للتفكك؛ يتجمع حقل ترابطى 
واسع وغير مستقر؛ وتكاثر طفيلى تقريبا يغير معناها الأولى حتما ويشوهه, 
وتسهم الترادفات والجناسات المضمرة أو الواقعية والصلات وتداعيات الأفكار 
(Science /conscience , Connaissance/ co -naissance)‏ 

وسلسلة الوجود الكبرى الخ (وصاءط اه «نهطه ادهو 156) فى تزايد الكثافة الدلالية 
للمصطلحات الأدبيةء كما تسهم ضمنيا فى تعتيمها وغموضها الدائم. 
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؟- تحدث تداعيات الأفكار تداخلاث فى المعانى وكتلات وتشابكات وتراكيات 
كاملة أو جزئية؛ وهى دوائر دلالية تحاول أن تتقاطع فى نقاط مختلفةء بواسطة 
ترابطات وأنساق من العلاقات قابلة لتوسيع مضمون مفهوم أدبى ماء وتعقيده فى نفس 
الوقت» وبقدر ما ترتبط الفكرة الأدبية بسلسلة أخرى من الأفكار الأدبية بكاملها 
وتتوحد معهاء يصبح تمدد دلالى معين حتمياء لأن تراکب العلامات يسببء بشكل آلى» 
تداخل الدلالات. من هنا تتوحد فكرة الرومانسية: فى الزمان والمكان؛ مع فكرة العبقرية 
والفرادة والإلهام إلخ: ونلاحظ فى كل نقطة تقاطع جديدة توسع الدلالات وانحرافها 
وانتقالها من خلال انعداءات الدلالات الجديدة وتلاحقاتهاء ومن خلال تعديلات تصيب 
الدلالات القديمة التى تكتسب فروقا جديدة بواسطة التحام دلالات جديدة وقديمة 
مجتمعة فى تركيبات أخرى. 

٣‏ - هكذا يصبح مضمون الأفكار الأدبية ناقصا بالتحديد» وخاضعا لتغيرات 
وتحولات وتطورات وتنقلات متواصلةء وهى ملاحظة لا تخلو - حقا - من ابتذال؛ 
ويمكن تسجيل فى نفس المجال عدة تحويلات ضمن دوائر متنافرة: وأحيانا بعيدة جدا 
عن المنطلق. إن نتائج عدم استقرار الأفكار الأدبية وتغيرها و"أرخنتها" لخطيرةء كما 
سنرى فيما بعد» وذلك لسبب بسيط هو أن الفكرة الأدبية تمتزج بدلالاتها التاريخية 
الخاصة بهاء وقراءتها وفك رموزها يشكلان موضوع نقد الأفكار الأدبية ذاته» بحيث 
عليه أن 'يفسر" إوالية ظاهرة عدم الاستقرار "التاريخى' هذه ويصفهاء وكذلك التحول 
الدلالى المتضمن فى/ ويتعاقب نصوص الأفكارء يقول زومطور (:0180ا2) : "إن آثار 
تعدد المعانى تيدى أحيانا عابرة. غير أنها من القوة بحيث تتعادل» على المستوى 
التزامنى» مع جناسات معينة". 

٤‏ - تحدث كل التحولات الدلالية البارزة فى نقاط حاسمة من المسارات التاريخية 
للأفكار الأدبية » وهى المراحل الفاصلة لكل سيرورة تكثف متعدد المعانى "حينما يتغير 
معنى مفهوم ماء آنئذ يمتلك أكثر من معنى"؛ وتتناسب هذه الخاصية تناسبا طرديا مع 
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عامل العفين والتؤسع الذلالى. هن هنا كاين هشرورة الشف عن كل كلك النشاط 
الحاسمة للتمفصل وتحديدها تحديدا دقيقا. 

ه - إن العلة الأصلية لتعدد معانى الأفكار الأدبية» حسب الظروق» مألوفة 
وشخ وسناقية: | ماو قر > منياقنة وا ال ا اناي 
آلف أل الفاحضة إل الممكس ةعموناء ونقاضة مرل اكاز الأدهة ور اة 
(مشتارقع فكرية, برامج نظرية):وااشناقات التى يقمالتعنين فيها عن هذه الانكار: .تيزو 
دة مهما كافك ا زرف وق الا كلب الك وات داك الطاتم الارن 
(الرؤية للعالم وم Wea ءءا٢ة uu‏ بلزوماتها ذات الطابع الأيديولوجى والاجتماعى 
والفردى وغيره) التى تتشكل فيها الأفكار الأدبية, وتخضع لسيرورة ضرورية من 
الارتباط والتوافق والانكسار والتقبيم النوعى والتأويل وإنتاج المعاتى' إلخ. هكذا يكون 
عمل لأا دال ىالتار معان بل اشامن وك إن اما الفاق 
"التاريقل” ال اة ا ر ا ا الس تة حك هذا 
المظهر فى العمق تحليلا نوعيا (القصل لال ). 

ينيف غيم الاعتقاد أن الافكار الاذبية تبقى داكنا مجرد خظاطات تكازية 
لا معنى لها وتجريدية ليس إلاء فتعدد المعانى هو أيضا نتديجة "لهالة" العاطفية 
القن قميط يهناء ونتيّجة لعفن الإنهائات الخفية ذات الطابح العاظفى والاتقغالئ 
والشغورى»إ تمتك كل فكرة "شهنةتعاطفية" و"إثارة مينافيزيقي" يفاد شدورية" 
و 

كان فس الدق الكاستينة العا و ي ري ادات 
المفهومية الصارمة: فتدخل الصورة والمفهوم فى صراع يبدو عقيماء لان الحل التهائى 
يكمن فن اكتبار معين وفى آخر الملاف نكون ملزمين لی أن تار بین 'يقيشاى: 
خيالية - عاطفيةء ويقينيات “عقلية - مفهومية. (مجلة (اناه - أناه)» وينتج عن ذلك 
ظاهرة عدم كلاقم دائمة: ودم التحام أساسى وكامل بالوظدو م فقد ماعل باسكال 
(035©81) لماذا يوجد "جمال شعرى" فقط ولا يوجد جمال "هندسى" أو "طيى"؟ غير أن 
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شوشو القع ر همهو كلاف انندم وال كي وجول أن كين شح ونا 
هو "النموذج" الطبيعى للشعر, ولعدم توفر مثل هذه "المعرفة", ويعد استنفاد جميع 
الوستائل: قد تم ايتكان بعضن المصلطلهات القريبة:.:وسميت هذه الرطائة بالجمال 
الشعرى» وهى حالة نمطية نصادفها طوال تاريخ الأفكار الأدبية, كما أن تعريف 
"الذوق”- المرتبط بالتقلب والغموض (كما يرى بورك 8/6 .۴) - يصطدم بصعويات 
مماثلة» بمعنى أن "الذوق والنقد والعبقرية كلمات تستعمل عادة وقد لا ترتبط بأية فكرة 
واضحة"؛ لذا "من الضرورى توضيح دلالاتها بشىء من الدقة" (هيى بلير ؟أها8 .10). إننا 
لدو هن قد فنا هة بالأحرئ تاذرة مك الواشعنة وال وخا تمان ا 
شومهما اسشا من .مقهومن تقريبا حص بالتسة اشا ا تفسههما ٠‏ رون ن 
.„(Proudhon‏ 

وبالأشرق قد :تقول إتهما غين متقيومين خاضة تالتسية القدانين الذيق له يغيرونت 
عن أفكارهم إلا بصيغ حدسية ذات دلالة شخصية بحصر المعنى. 

۸ - ويسبب هذا العدد الكبير من الإيحاءات العاطفية والحدسية والمجازيةء يصبح 
محتوى المفهوم دائماء فى مجال الأفكار الأدبيةء أكثر تعقيدا وغنى من تعريفه الشكلى, 
فالفكرة الأدبية " تقول" أكثر مما تستطيع إيصاله لنا شفهياء لأن رسالتها تقريبية 
بالتحديد سواء بالكمون والغزارة أو الإطناب, وهذا ارتباك حقيقى متزايد؛ لأن كل 
محاولة استكشاف أو شرح أو توضيح تستخدم لغة نقدية معينة تولد بنفسها إيحاءات 
ومقاريات أخرى فى سلسلة لا نهائية تتضخم شيئًا فشيئاء وفى سيل حقيقى من 
لانن التضتاعدية مراقبتها تزدآن صعوية 

؟ - تؤدى غزارة المعانى حتما إلى الصراع فيما بينها ومناقضة بعضها 
البعض» حيث تنسب غالبا إلى نفس الكلمة معان متضارية أو متناقضة كلياء وليس 
تعدد المعانى المتعارضة الذى تتميز به المفاهيم والنصوص هو كذلك اكتشافا حديفا 
(أفلاطون كراتيلوس. 437 أ) بل هناك مذهب بأكمله كرسته التقاليد القديمة حول وجود 
المعانى الحرفية والرمزية والباطنية والصوفية فى نفس النص المقدس الواحد؛ وهى 
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مذهب أخذه فيما بعدء كليا أو جزئياء تفسير النصوص الدنيوية. وتتضمن كل فكرة 
أدبية معنى "مالوفا" وآخر "تقنيا" كما تتضمن أبعادا تاريخية وأخرى جماليةء وتداخلات 
يستحيل توحيد قاسمها المشترك. فالكلاسيكية على اعتبار أنها مذهب أدبى, 
والكلاسيكية على أنها ظاهرة تاريخية - أدبية تشكلان حقيقتين ليستا مختلفتين تماما 
فحسب» بل أحيانا متناقضتين كلياء وإذا كانت المحاكاة تعنى "النسخ" و"الإبداع" فى 
نفس الوقت» فإن الإبداع يقتضى بدوره فعل الإبداع وكذلك حصيلة ذلك الإبداع أى 
العمل المنتج إلخ. 

-٠‏ يحدث التناقض التباسا كبيرا فى المعانى» ويخاق مجموعة كاملة من 
التراكبات والحقول المتشابكةء ومجموعة من الترادفات المشروعة والمفرطة تقريبا من 
الصعب توضيح كل فروقاتها وكل لزوماتها الخفية أو الصريحةء إنها إذن حلقة مفرغة, 
وقد نشا نقد الأفكار الأدبية من ضرورة مقاومة هذه الوضعية المؤلة: أى أنه نشا من 
إحساس بالحيرة والفوضى والفتنة المفهوميةء لأن البلبلة السائدة فى المصطلحية كبيرة 
إلى حد الإفراطء والالتباسات محيرة أكثر من اللازم» لكن ينبغى» من جهة أخرىء» أن 
نقر لأصدقائنا القدماء بصواب قولهم: "الموهبة والذوق والتفكير والعقل السليم أشياء 
مختلفة وليست متعارضة (لابروير ء:علانا:8 ها ) » لكن أين "تيدأ" وأين "تنتهى" فكرة 
الذوق وكل الأفكار الأخرى؟ فتعيين حدود الأفكار الأدبية بشكل أدق؛ وتعريفها 
وتخليصها قدر الإمكان من الالتباس» تلك هى بالضبط غاية تقدنا (المثلى). 

-١‏ يولد التباس المعانى الإسراف فى المعنىء وهى ظاهرة تأخذ أبعادا كبيرة, 
وإذا كان "من الإسراف" الجزم بأن كل الكلمات لها دلالة محددة وظاهرة, كما يرى 
جون لوك (0616.ا ٣۸٥ل‏ 111 ,×, 22) » فهناك إسراف آخر أكيرء وهو قيول الليس 
وتقويته؛ لذا 'ينبغى عدم تجاوز الحدود لتجثب فرض الأسماء بإعطاء تفس الاسم 
لشيئين مختلفين' (باسکال)» كما ينبغى ( فى نظر فولتير ۲أواه۷ ) ألا تؤخذ 
المصطلحات المجازية بمعناها الحقيقىء ولابد كذلك من تلافى استخدام المعجم النقدى 
بشكل "مفكك ومبهم أكثر من اللازم" (كما لاحظ هيويلير)ء أى إعطاء عدة دلالات 
لمفهوم واحد فيدخل بذلك فى غمار أزمة تضخم. وبالتالى أزمة إبهام؛ وهذه حالة فكرة 
الروح فى القرن ٠۸‏ (دى بوس 805 ا٥‏ ) وفكرة الباروك فى عصرنا إلخ. 
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إن نتيجة إسراف الدلالات هذا تكتسى أشكالا مختلفة انطلاقا من أبسطها التى 
يحددها عموما مصطلح الغموض ومرادفاته (وهذه الظاهرة لا ترد فى نمطية وليام 
إمبسون E٣501‏ .۷) وصولا إلى أخطرها: أى التباس المصطلحات. 

ومن بين المصطلحات الأكثر شيوعاء مثل الرومانسيةء هناك مصطلحات لها معان 
ككيرة مدا اک مما الشداذا أك من ولا م مدد اغا ا 
حقيقيا , ونحث تاثير نظريات حديكة حول نشروهية القرانات “الرمزية و"/النساتية 
الواضنقة" غير ال إل ف غائباء فى ال الألكانالانين ا ةا 
متعدد الدلالة ومجانيا واعتباطيا تماما ومتواترا إلى حد كبير فى النقد الأدبى والفنى 
الحديف الذى كثيرا ما عن اهتمامة االقرط عل الخاخة الزمزية العلفات والتصوض 
والنصوص الفرعية والسياقات على حساب المضامين الدلالية المباشرة. هكذا يصيح 
تاريخ الأفكار تاريخ التباس الأفكار» وتاريخ التثويلات الخاطثة لهاء وعلما - مستعارا 
ل "التفسيرات المعكوسة", باختصار يصبح فوضى دلالية . إن الإسراف فى المعنى 
يلغى نفسه ويستحيل إلى فراغ: و إلى غياب المعنى: وذلك لأن الحصول على معان 
كثيرة يعنى» فى الواقع, عدم الحصول على أى واحد منهاء إذن على نقد الأفكار الأدبية 
أن يواجة باستمرا خصمين غلى خان من الأفعية: احادية المعاتى وتغندية المفاتى: 
وليست المساواة بين الوحدة والحشى ويين التبسيطية والتكدس الدلالى من أبسط 
العمليات» بما أن هذه المسألة قد ظلت موضع اهتمام منذ قرون عديدة. 


- لا تزال واقعية العمل الأدبى الفردية وغير القابلة للاختزال تضكّم أكثر 
ظاهرة تعدد المعانى هذه التى تنزع إلى الذويان فى أحادية المعنى بواسطة نسق 
يعادل فى الواقع تدميرا - ذاتياء وإذا لم تكن هناك سوى الأعمال الفردية ذات طاقة 
إدراكية فردية بالمعنى الحصرى» فأى مشروعية وأى قيمة يمكن أن تأخذهما كذلك 
المقولات والأفكار الأدبية العامة؟ إن هذا التشكك الذى لا تؤثر فيه التعميمات ورؤية 
الأدب المقولية والنظرية يصدر إما عن إدراك جد متقد وحاد تتوفر عليه شخصية العمل 
الأدبى الفريدةء وهى حقيقة محسوسة لا يمكن إدماجها فى أية "“فصيلة" وهذه حالة 
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كثير من الأنوا ع النقدية الأدبية الأصولية والحذرة من التصنيفات والتعريقات النمطية 
أو حتى المتعارضة معها تعارضا واضحا)؛ وإما يصدر عن مجرد قصور تجريبى ذى 
جوهر وضعى (وهى الحالة المتواترة جدا) ومنهك تماما ومشلول أمام كل "التنظيرات" 
والتأملات والتعميمات زات دقة تشغل البال ... 

۳- تسبب وفرة الدلالات وتناقضها والتباسها وإسرافها إضعاف الأفكار الأدبية 
حتما » لأن المفاهيم» وهى تتكرر» تضعف وينتهى بها الأمر إلى فقدان دلالاتها وقيمتها 
تماماء وكلما كان انتشارها قويا (شأن الطليعة والحديث إلخ) أصبح عدم ضبطها 
كبيرا. وقد يمكن أيضا عرض "قانون" يكون بموجبه التواتر الأدبى متناسبا تناسبا 
عكسيا مع الوضوح الأدبى» وحتى لو كانت المخاتلة غير إدراية ويريئة فإنها تخ غالبا 
أبعادا قصوى» إنها عادية عملياء خاصة فى مجال المناقشات الأدبية. حيث يكون 
المشاركون واثقين من 'معرفة" ما هو الأدب ويتصرفون كأنهم قد اهتدوا تماما إلى 
مضمون هذا المفهوم» فى حين أن ما يميزهم بالضبط هو فراغ هذا المفهوم أو غموضهء 
بحيث لا يتم فى أغلب الأحيان إيصال إلا أشكال جوفاء وإشارات شفهية وعرفية ذات 
تجريد خارجى فقط ولا جوهر لها؛ ويكون التكرارء بالمعنى الحصرى: آليا وطقوسيا 
يتميز بفراغ حقيقى» فمفهوم الشعر يستعمل منذ مئات السنين كأنه واضح ويفهمه 
الجميع بنفس الشكل » فى حين أن الأمرء فى الواقع . مختلف كل الاختلاف؛ إذ ليس 
هذا المفهوم واضحا على الإطلاق, فقليل من الناس لديهم تصور واضح عته»ء وأقلية 
قليلة جدا تتبنى خاصة حوله نفس التصور. 

-٤‏ لحسن الحظء ليست عملة الأفكار الأدبية مزيفة أو غير مصقولة فحسب, 
وإنما يفسدها التداول» غير أنه فى الوقت نفسه يثيرها أيضا فى حالات متعددة: ويذلك 
رد دلالات وفروق جديدة تنافس وتخلف المفاهيم القديمة والمشبوهة وضيقة الأفق أكثر 
من اللازم والمتجاوزة ؛ فيفنى بعضه وينقرض فى حين تقتحم أخرى المجال بعنف 
شديد» وبهذه الطريقة يتآكد تطور اللغة النقدية وحيويتها تأكيدا كلياء وليس إسناد 
معان جديدة لمفاهيم قديمة عيبا على الإطلاقء بل بالعكسء إن فرصة الإثراء والمرونة 
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الدلالية هذه هى التى تحدد بالضبط حيوية الأفكار القصوى وتوضحهاء لأن إعادة 
تأويل المفاهيم وإعادة صياغتها الدائمتين» وتبنى معان جديدة فى إطار سيرورة متفتحة 
باستمرار تشكل جوهر الطبيعة الإبداعية العميقة لنقد وتاريخ الأفكار الأدبية. هكذا 
بطريقة دائرية » تتحول النقائض والشوائب إلى قيم بارزة: مرونة الأفكار الأدبية 
ولو ها اتل 

لا حاجة إلى تقديم أمثلة أخرى دقيقة ومنفصلة عن مثل هذه التحولات الدلالية 
لفرط ما كانت الملاحظات المذكورة أعلاه واضحة وعامة. إن فكرة الطبيعة على اعتبار 
أنها معيار جمالى تبدو تارة محافظة - معيارية (فى المعنى "الكلاسيكى" التقليدى), 
وتارة أخرى حديثة - ليبرالية (فى المعنى 'الرومانسى') ويأخذ "انحطاط الطبيعة" 
الكلاسيكى أول الأمر؛ فى القرن العشرين معنى حديثا ووضعيا ومتناقضا كلياء 
رضم الروما نس ادكه فى سين أن كل فن فى ميه الكت دون )ريدق 
بشكل أو بآخر "رومانسيا". وتمر فكرة المحاكاة أيضا بسلسلة من التحولات التاريخية 
بكاملهاء وتعرف معان عنيدة ومؤصلة , ثم تتحرر إلى معنى إبداعى وعفوى و"أصلى" 
إن مفهوم المجان الطريف (06680ه» ,207661) الشائع والمقبول بالإجماع فى عصر 
الباروك لم يعد يستعمله منظرى الشعر الحديث والطليعة حتى عندما يعبرون عن نفس 
الفكرة : أى المقارنة المدهشة أو التداعى الاستعارى الشاذء ويكون مفهوم "العجائبى" 
(©8851190) تبعا للظروف والعصور والأنساق الجماليةء تارة نوعا مذموما وتارة 
أخرى خاصية الفن القصوى إلخ وتتحقة اك الا الإاف ER a‏ 
الفلسفية أو النفسية (اللاعقلانيةء التداعىء الوجودية؛ "مجرى الشعور التحليل 
التفسى. المونولوج [الحوار] الداخلى, الذاكرة اللاإرادية الآلية النفسية المحضة إلع) 
إلى معجم (©1:6هاناطه06/) النقد الأدبى وعلم الجمال الأدبى. 


"الأزمة" الدلالية الناجمة عن غموض الأفكار الأدبية وتقلباتها القصوى» وهى قصور 
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إن ما يدهش ويزعج كذلك؛ بالضبط هو أن المفاهيم الأدبية الأكثر انتشارا تبدو 
أقل:وضوخاء وان القاهيم الجوهرية تكرن وال عرفية وتحريبية أك فون التعريقات 
من دين ااا سوفن ی و ر وان 
الد شفاك والإنهانات والالاسات إزهانا" حقيقيا رات متسد وق فى تفن الرقت 
الكثافة الدلالية للأفكار الأدبية الأساسية والثانوية حقيقة مهمة وحتميةء وتعدد معانى 
المقاهيم ظاهرة موضوعية بالمعنى الحصرىء والالتباس الدلالى (Amphi boiogie)‏ 
شيئا لا مفر منه فى الغالب» ومع ذلك يشعر تفكيرنا فى خضم فوضى الأفكار الأدبية 
الواضحة تقريبا (أو المبهمة) تلك بالحاجة القصوى إلى إجراء توضيع كل 
الات الفاعهية آل العاطكة أو الشباردة ويها وحريها واتتقافيا وو ها 
وكذلك إجراء تقويم نقدى للسجل الدلالى للمفاهيم الأدبية بكامله فتأتى إذن ضرورة 
ضيفة نكزية مهسو ة اليه م ل اف القن تفا من هذا ب 
مصدر سجل نقد الأفكار الأدبية المزدوج» و"مفتاحيه" اللذين ينبغى فك رموزهما 
وقراءتهما بترابط وثيق. 

علينا توا أن نلفت الانتباه إلى كون "أزمة" المصطلحية الأدبية هذه - الجلية أكثر 
ذا دكن + ا الى و ا ی و م رول ال تز 
تواجنيجا هن ذاتها: الى شغلت بال اساهةا: فا لامر تى بتكل ليدع تتم عن 
علاقة فكر / لغة الجوهريةء وقد لا يكون هناك فكر صحيح يدون مقاهيم واضحة 
وثابتةء كما أنه لا يسع أى نظام أو تواصل أو تقدم أن يوجد دون وجود فرع معرفى 
دلالى» لهذا السبب كان كونفوشيوس (5ناأ608106) يجيب أحد تلامذته الذى يسأله عن 
فل شي يجب القبام ب فيه ا يفا بالك بقوله: أشي الآسناسن هو فل 
التعيينات صحيحة" (أو تصحيح التسميات)ء وهى نظرية (و”اص 168609) المشهورة, 
للتعيينات الصنحيحة” قيمتها ليست مذطقية قحسب » يل أخلافية واجتماعية أيضناء لآن 
النظام العالمى المشالى متوقف كليا على تصحيح اللفة:؛ ذلك لأنتا نجد بين 
السوفسطائيين اليونان بروديوكوس (2:00105) الذى يعطى» على ما يبدوى؛ أهمية 
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خاصة لصحة الكلمات والتمييز الدقيق بين المرادفات: 'لكى نبدأ ينبغى - لما قاله 
بروديكوس - الاطلاع على كل ما يتعلق بمعنى المصطلحات الأصلى"( أقفلاطون, 
إيتيديم ۲۷۷ س - (2778 , Platon Euthydem‏ . ويثير طبعا سقراط نفس المسالة ملحا 
على الاستقرار الصحيح للمعانى الأولية التى تكون أصل أخطاء وحقائق (ذلك "ببذل 
أقصى جهد ممكن لتحديدها" (كراتيلوس. 435 ب. د :438 أ - ج). وكان لإبيقور-1م2) 
(©؟ناء هو أيضا حدس بالأهمية الرئيسية لهذا النمط من الهرمنوطيقاء يقول: "علينا أن 
ننتبه لما يكمن وراء كل كلمة"» ويضيف: "لا نجازف بمناقشات عبثية بألا نستخدم سوى 
كلمات لا معنى لها'ء ولا سيما قوله: "ينيغى أولا دراسة معنى كل كلمة لكى لا يلزم 
إضافة شروح أخرى حينما نتبادل الآراء فى أعمالنا وأفكارنا وفيما نشك فيه". يمكن 
إذن أن نستشف منذ الآن ماهية نقد الأفكار الأدبية, وهذا ما يؤكد حقا مرة أخرى 
بشكل تجزيئى أن اليونانيين قد فكروا فى كل ما كان يمكن التفكير فيه ... ونلاحظ 
طيعا انشغالات ممالة حول "معانى المصطلحات" لدی كانتيليان (ہء'اناہاQu)‏ ثم فی 
العصر الوسيط لدی كل من فيرجيل مارو (1/13:0 5أنااأو"آلا) ‏ وإيزيدور دی سيفيى 
(1eاSevi‏ عل 15100:6) وأبيلار (8613:0) وغيرهم. 

إن التباس الأفكار الأدبية ضمنيا هوالمصدر الرئيسى والدائم للأخطاء وسوء 
التفاهم والمجادلات العقيمة وغير المفيدةء فالمشهد فى أوجه ويبرن جليا أمامناء وإذا 
أضفنا إلى الدليل التجريبى بعض الشواهد المشهورة فذلك يدخل فى عرف المراجعات 
"الكلاسيكية"؛ ومن أجل إرضاء "التبحر" الخصب. ففى نظر مونتانى (56وأهاهه11) أن 
"أغلب أسباب الاضطرابات بين الناس هى أسباب نحوية" (2.11) » ومن بين الأوثان التى 
تسيطر على العقل سيطرة مفرطة :"أسماء الأشياء ... الغامضة والمحددة بشكل سيئ* 
التى تقوم بدور مهم, وقد صدق بيكون؛ دون شكء حين قال: "من المدهش ملاحظة كيف 
أن الانتقاء المعاكس والردىء للكلمات يعوق نشاط العقل (111 الا,لاءا,01.0,1) . ولدينا فى 
هذا الجانب عدة أمثلة فى أقدم التقاليد الفاسفيةء ذلك لأن أعظم المفكرين فى تاريخ 
الإنسانية ينددون دوما بخطر الالتباس والاعتباطية الدلالية: "لا جرم أن أغلب 
أخطائنا مردها فقط إلى كوننا لا نسمى الأشياء بشكل صحيم (سبيتوزاء كتاب 
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الأخلاق )Spinoza, Ethique 11. XLVI, note)‏ » وقد كان ديكارت (06502165) أيضا 
منشغلا إلى أقصى حد بالغموض اللفوى. فضلا عن ذلك فإن نقد الأفكار (الأدبية 
أوغيرها) له تافز ئى جؤهر عقلاتى لأ نتوي إخفات إطلافاء لأن كل التذاعات قربا 
هى عبارة عن "مشاكل كلمات". وآإذا اتفق الفلاسفة دائما على دلالة الكلمات فإن 
مناظراتهم كلها ستتوقف تقريبا" لذلك "من المهم ملاحظة بعناية تحت أية فكرة ينبغى 
أن تظهر عليها دلالة كل كلمة فى فكرنا". (القواعد (1۷× ١111,‏ ماuوام)‏ لأن فكرة 
"معيار" و"قاعدة" الفكر متضمنة فى إوالية هذا النوع النقدى ذاتهاء الذى يسمى النوع 
ا اما الفا رن الا س فب ة حمل قرا نه وان قوق ددا ت 
التام ل"قواعد التعريفات" "القديمة (المنسية تماما اليوم على ما يبدى) وهى قواعد أشار 
إليها باسكال فى كتابه: عن الفكر الهندسى (ف]1 عن فن الإقناع): -١"‏ عدم الإقدام 
على تعريف أشياء معروفة بذاتها بحيث لا نجد مصطلحات أوضح لشرحها. ۲- عدم 
إغفال أى مصطلح مبهم أو ملتبس دون تعريفه. ۲ - عدم استعمال إلا الكلمات 
المعروفة على الوجه الأكمل أو التى سيق شرحها". صحيح أن هذه القواعد اليسيطة 
جدا فى الظاهرء يصعب كثيرا فى الواقع؛ تطبيقها بطريقة دقيقة ومنطقية؛ وهذه الآن 
مسألة أخرى. 

لق ابح الطتوياة اة دوفن فى القرن 11> رهن القرن الاك 
أهمية فى هذا الصدد - لأن خلال هذه الحقية حدث الاختصاص الأول للمتطلبات 
التحليلية - الدلالية فى دائرة علم الجمال والنقد الأدبىء تلته العلامات الأولى للوعى 
ب 'الأزمة" التى وقعت فيها المصطلحية الأدبيةء ولعدة محاولات قصد إيجاد حل اتلك 
الأزمة» وهى محاولات على كل حال لا يمكن إهمالها بتاتاء وما زالت مفيدة اليوم يمعنى 
من العائى: ويو مصدرها اباش عتد حون لوك الذي تشية أفكازة وملاحطلاته كثيرا 
التقليد بايكون - ديكارت» إلا أننا لن نتناول تلك الملاحظات بالتفصيل (محاولة تتعلق 
بالفهم الإنسانى (28,111,1,4,7 „(Essay concerning Human Understanding, IH, XIl,‏ 
إن الناقد "المعاصر وليام واطون (1100هالا.للا) لا ينكر المصطلحية القديمة لأن فلاسفة 
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الو هة فا اوا رل ا ف اوا كا لمق القت وكامات 
لا يمكن أن تساعد على التعبير عن أفكار واضحة": أفكار محددة)ء وقد ترددت مثل 
هذه الملاحظات فى عصر الأنوار عند كوندورسى (0000:76610©) مثلاء غير أن ما يثير 
الأنتياة على وجه الحسوض: هى موا عام + الجفال لقان انو خاصة الذين 
ا ا المسالة التي تهمناء الا ی يعمو من 
التمريقات الانبية وتهولاتها المتواضلة يفمل ايتكان العيقريات الجديدة الى تومل" 
الصيغ والقواعد المكرسة (د. جونسون 1451 (١0ءطهل‏ .:0). عدم تلاؤم المفاهيم 
العدالية الجاملامع فل البالات ا لاف العامة هى الفموكن تاروع 
مقافت الرَكِيسِْية يقل "الطابفة مع اليه + زك الصياقة الال “(وسائل 
التعبير" باعتبارها مصدر المجادلات الأدبية مثلا - بلير) . ذيوع التجريدات 
(الشمرة من نوع عقر رو الع اى كين اعا دت حاط كاك التهرية 
الجمالية القديمة من نوع اجام rammaticiي‏ (لاهارب مم۲١‏ ها) إلخ» ولا حاجة 
إلى الإلحاح على "حداثة هذه الملاحظات الجديرة بالاحترام. 


إن تطور المفاهيم الأدبية ووضعها الحاليين غير مشرفين: وإذا كان لابد من إيجاد 
فة سيزة لها قان الام يتطق اهال حالم للأزية: حي تسمم شكايات 
وادعاءات واحتجاجات من كل جانبء إلا أن الحل لا يزال متأخرا دائماء ويبدى أن 
مشكل المصطلحية الأدبية يوجد فى مأزق لا أمل له للخروج منهء وأن آفاقه اللسانية 
والدلالية والفلسفية جد مظلمة, بل إن جردا موجزا لهذه الظاهرة يبرن سلسلة كاملة من 
العوائق والنقائص والتقصيرات الخطيرة إلى أبعد حد» حيث إنه خلال هذين القرنين 
الأخيرين لم يتحقق أى تقدم محسوس فى هذا المجال» بل أكثر من ذلك هناك تراكم من 
"الكشوفات" والمعطيات والملاحظات والتعليلات والنظريات والتعريفات والحلول 
الشخصية يؤدى إلى منتهى الاستغلاق والتعقيد. وينقسم المفكرون فى هذا المجال إلى 
صنفين متناقضين تماما ومختلفين جداء من جهة هناك المؤيدون التجريبيون للأفكار 
المبتذلة والمستنسخات التعليمية - الصحفية المنتشرة انتشارا واسعاء ومن جهة أخرى 
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هناك بعض المفكرين الأذكياء والقلقين الذين ينشغلون ويبذلون قصارى جهودهم 
ليقدموا حدا أدنى من التوضيح والتنسيق الملموس من خلال إسهامات شخصية 
لا تزال متقطعة ومجزأة فى غالب الأحيان. 

هكذاء فما من أحد يستطيع أن يدعى فى الموضوعات الرئيسية للجمالية الأدبية 
معرفة ما تعنيه بوضوح كلمات سحرية مثل: الانحطاط والكلاسيكية والرومانسية 
والباروك والقوطية والروكوكو والنهضة والواقعية والفن التجريدى إلخ» وكان ريمى 
دی كورمون (6010113011 06 ۳y‏ ۴6) فيما قبل يدق جرس الخطر سنة ۱۸۹۸ و214995 
غير أن الوضع لم يطرأ عليه أى تغييرء بحيث أن مفكرين مختلفينء بما فيهم 
"الطليعيون" مثل ليقسيت (كءاااء۷آا) وكوكتو (2061680) إلخ, ونقاد وعلماء الجمال 
منڏ مارسيل رايمون (831/3000 اءع:ذالة) إلى رونى ويليك (اءااهللا 6عم86) ومنڈ 
شارل لالى (هاهنا 653:1©5) إلى أرنست روبير كورتيوس (05اأ/ا© .8 .۴)» فى فترات 
معينة وأثناء عدة تدخلات عامة ومدة مجادلات إضافة إلى العديد من الندوات 
والمؤتمرات الدوليةء يرضونء بتضامنء بهذا التغير المفاجئ الأبدى: "فاعلية الصدفة فى 
تاريخ المصطلحية الأدبية الخاصة بنا". 

إن نفس الفوضى والحيرة تسودان التاريخ الأدبى - المقارن والعالمى والوطنى 
إلغ» وتتمثلان فى: “مصطلحية فانتازية" وصعويات مصطلحية تماثل بطبيعة الحال 
اختلافات واقعية" تحدثها عادات معجمية واختلافات المناهج؛ وعدم الوضوح فى لغتنا 
الخاصة ... مثلما فى الاستعمال الدولىء" والحالة المتغيرة والمحفوفة بالمخاطر فى 
الغالب", لأن "المصطلحية النقدية تفتقر إلى المعنى المطلق الذى يتمين به معجم الكيمياء 
أى البيولوجيا"؛ فالطموح نحو "المطلق" له قيمة لا يمكن إنكارهاء وسنرجع إلى ذلك فيما 
بعد. وما يستوقفنا مرة أخرى إذن ؛ هو الانهيار وخيبة الأمل العميقان والمعممان, 
وحتى الأصداء والجهود المتضافرة الصادرة عن دائرة ”تاريخ الأفكار" تؤدى إلى نفس 
النتائح السلبية. 
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إن نقاد الأدب لم يثيروا طويلا حتى مثل هذه القضاياء وتصرفوا بطريقة تجريبية 
محضة باستعمالهم تعريفات عرفية أو عادية أو شخصية بالمعنى الحصرىء لا تزعج 
أحدا لأنهم يعملون كلهم بنفس الطريقة. وقد كانت هناك استثناءات قليلة وعرضية؛ غير 
أن A LAREN RE gk‏ أكازة :قي لوشن 
والالتباس القديمةء وقضية غياب المعجم النقدى المشترك وقضية النقد البدائى - حسب 
ْ التعبير الموفق لجان بولهان (0هطاناهط موول) - ذى التطبيق العادى جداء ويد البعض 
يكشف من جديد عن الأخطاء القديمة ل "الاسمية" والبعض الآخر يكشف عن خطر 
"التعاظم" (5:06أطه80) و"الرطانة" المتصنعة, وأثار البنيويون حملة حقيقية ضد 
"غموض المصطلحية" الذى يؤدى بالبحث إلى طرق مسدودة. وإذا أضفنا إلى هذا 
مقتضيات اللسانيين المختصين وعلى رأسهم سوسور (581085016) ستحصل على جميع 
عناصر صورة قاتمةء غير أن ضيق المجال لا يسمح بذكر عيوب أخرى ومقتضيات 
ا قينا 
إذن» فالخاصية المستمرة بل الملحة لهذا الانشغال لها أسباب عميقة وموضوعية, 
وإذا ظل التباس المعائى دائماء فى جميع الثقافات وجميع الحقبء مسالة 3 تثير الاهتمام» 
فليس هناك سوى تفسير واحد لذلك؛ هو أن تشكيل المفاهيم الأدبية يعانى من عيوب 
وراثيةء وقصور المعجم النظرى - الأدبى هو قصور عضوى ودائم وعالمى؛ لذا فإن نقد 
الافكان الأدبية توي حب إمكاتزاته: مقاومة هذه الحو والحتمية الدلالية التى تطهن 
من تحت تأثير التقريبية والثغرات والتناقضات» معتبرا نفسه غاية وموضوعا ومنهجا 
نوعيا لإزالتها قدر المستطاع. وهكذا تسفر إوالية الوضوح الدلالى عن مشروعية "نقد 
جديد" فى طور أولى وأصلى وجنينى من تشکیله)» وسيكون سعيه الطوباوى والمثالى 
إقامة قاموس مطلق وكامل وخال من العيوب لأفكار أدبية محصية ومحللة وموضحة 


بطريقة صحيحة. 
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الفصل الثالث 


الأفكار والثوابت الأدبية 


إن السمة الأساسية والمميزة للفكرة الأدبيةء هى أن تكون دائمة وتشكل ثابتة 
ولا متغيرا وعنصر وحدة واستقرار ودوام وعالمية فى الزمان والفضاء وقد تكون الثابتة 
موحدة أو متراصة (2000111481006) أو مكونة من كتلة أو مجموعة من الثوابت المتقارية 
والتايعة؛ المجتمعة فى نسق حول محور معين؛ وتبعا لروح عصر من العصور وتصوراته 
الأدبيةء يمكن أن تكون الثوابت أغلبيات أو أقليات, مهيمنة أى تابعةء لكن كيفما كانت 
الظروف» فإن السمة المميزة لها هو "استقرارها" وينيتها ال 'لامتحركة" واللامتغيرة 
إنها تظل متطابقة مع نفسها ومتعادلة معها رغم مظاهرها المختلفة المتتابعةء ورغم 
تحولات مضمونها التاريخى وتغيراته. وتضمن هذه الثوايت استمرارية جميع الآداب 
والثقافات واستقرارهاء وتشكل البنية التحتية لكل 'تقليد", وتدل كلمة "التقليد" فى نهاية 
المطاف» على الدوام ويالتالى على الثبات؛ وقد تؤدى الثوابت إلى "تشكل حقيقى 
التقليد". كما أنها تظهر فى عمل أدبى أى أيديولوجى أو نظرى واحد» وفى مجموعة من 
اعمال كوف ا هوی أن واد ال آلا سم ال رقي جع ااي ا شن 
الات القالن او الك بوم ذلك اخ كن لهذا لوی آي انان شو ل 


5-0 
- 


يتم الاعتراف بوجود الثوابت. 


يعتبر الكشف عن الثوابت وتعريفها وتوضيحها نتيجة لسيرورة ينبغى تتبعها عن 
كثب. فيعد سلسلة كاملة من الملاحظات ١‏ لتجريبية )3 تحقيق تصوص وأبحاث وثائقية 
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ودر" ال “ومن لخن والقازنات والامتفضانات العيفة والتركيات والتعدينات 
القاريخنة ت الأدينة هذه السئرورة لها اها مر فة فى الي الفهنل 10001 
بعد كل ذلك؛ تصل إلى ما يمكن تسميته: الاختزال الرسوبى إلى مطابقة عنصر 
اشاهى مقر يمد اساد كل اهن افا ب المار مقي" 0 ارقا ا 
وتجاوزهاء ويعتبر تعريفه فعلا إسنادياء فعلا دالا لا يعبر عنه تعيين 'عرفى“ وهى عملية 
محاقة للق اك ما ادن وكحمل كل 8 ا علن اس ووس شدي و 
مرحلة أساسية لأن كلية الظواهر الأدبية والنظرية التى يشتمل عليها "تعريف" الثابتة 
قد لاتكون متضامنة, ولا يمكن توحيدها وإثباتها إلا بذلك "التعيين" . إن مطابقة 
السات الماتتركة الثابتة التي يتضهنها بالضرورة ترابط مقافي الشعن الهدية 
والقطيعة أى تطور اللغة هى التى تهمنا أكثر من معرفة ما إذا كان ترابط تلك المفاهيم 
كورا: وختى ال a‏ سنا قينا مها فا a BE N‏ 
من حيث هى نصوص 'باروكيه" وأرومانسية' وأحديثة" إلخ؛ فإن اختزالها إلى نسق 
من اللامتغيرات المستخلصة من تحليل تلك النصوص يستبعد كل شرط مقيدء ويعبارة 
أخرى من تحليل فردى بحصر المعنى لمثل هذه النصوص: ولا يتم الاحتفاظ سوى 
بالنتيجة المشتركةء أى العنصر المترسب من وحدة أو تقارب نظرى. 

إن مرحلة الاسمية مهمة؛ لا سيما وأن العلاقات بين الظواهر الأدبية - النظرية 
الإجمالية: (”التيارات": "الحقب'. "الأفكار الأدبية" الرئيسية إلغ) ونسق الثوايت الذى 
يطابقهاء قد لا تكون مفهومة بوضوح لا تبعا لهذا المستوى. فهل يوجد "باروك" 
وأرومانسية" وتحداثة" - ولم لا - 'طليعة" تكون كلها دائمة؟ إن بنية كل ثابتة أو 
مجموعة من الثوابت تسمح لنا بالجواب عن هذا السؤال؛ لأن الثوابت قد تكونت من 
ثلاث مستويات مركبة؛ حقل استعمالها وصلاحيتها يضيق تدريجياء ويمكن أن تكون 
باختصارء خطاطة ذلك كالتالى: 

ات المسعري السام هن بسكو الاي ان تة الفا اك 
والخفية وغير المحددة بعدء ويظل وجودها على الدوام احتمالية مفتوحةء ومجالها هو 
مجموع الأدب والنظرية الأدبية باعتباره كمونا إجرائيا. 
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۲ المستوى الثانى هو مستوى الثوابت التى سبق أن حصلت على تعيين وعلى 
"اسم" و'تعريف"» أما دائرة عملها فهى دائرة التداول الاسمى» أى كنية النصوص التى 
ينطبق أو قد ينطبق عليها نفس التعريف. إن الذى يستعمل الكلمة المعنية لا يدرك غالبا 
- وعلى أى حال لا يدرك أبدا فى مرحلة أولية - كون تلك الكلمة تعبر بطبيعة الحال عن 
ثابتة بنيوية» بل عن برنامج جمالى فى نفس الوقت. 

۲ - المستوى الأخير» هو مستوى "التنظير"؛ إن تدا الثوابت فى تعريف ذاتها 
على شكل 'نظريات" وبيانات' وشروح جمالية إلخ. وتصل إلى مرحلة وعى حقيقى, 
وفى هذا المستوى تحصل كل ثابتة على محتوى نظرى» وتصبح "برنامجا" وأيديولوجية 
أدبية نشيطة. وفى هذه المرحلة فقط تحصل الكلمة / المفهوم على محتوى محدد, 
ويبدأ تطبيقها على ثوابت مفردة بوضوح» وهى عملية ليست ممكنة إلا بإقامة تحديد 
دلالى حقيقى. 

وتتطابق مع هذه المستويات الثلاث؛ ثلاثة تواريخ مختلفة ومستقلة يمكن أن تتلاقى 
دون أن تتطابقء وهذه الظاهرة مهمة, لأنها وحدها تفسر لماذا قد يكون لنفس التيار 
أو لنفس الفكرة الأدبية ( الباروك. التصنع, الواقعية, الرمزية إلخ) ثلاثة تسلسلات 
زمنية (10001091©9ا6) متميزة؛ مع فوارق كبيرة فيما بينهاء تبعا لثلاث لحظات مختلفة 
اختلافا كاملا: 

-١‏ تسلسل زمنى أ تاريخ "أبدى" و"أبيض" ولا زمنى' و"لا متغير' إذن دائم 
ادل ر سيفن خا لومت ولا وجوه 

؟- تسلسل زمنى أو تأريخ له نقطة الاستدلال الأولى وهو الإقرار المعجمى الأولى 
الذى يعين الثابتة أى مجموعة من الثوابت ويحددها. 

1- تسلسل زمنى أو تأريخ مرتيط بالنظريات النسقية الأولى والبيانات الأولى 
الصادرة عن خبرة اتأكيد برنامج محدد وفرضه. 
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لذلك يتموضع كل تيار أى كل مقولة أى فكرة أدبية فى ثلاثة مستويات مختلفة فى 
آن واحد» مما يفسر كل الجدالات حول وجود أو عدم وجود تيارات أدبية عالمية» وحول 
دقة التوازيات والنظائر والمفارقات التاريخية (7108155765© )4١3‏ وصحة الفحص 
المقارن المؤدى إلى التعميمات. 

إن كل المعارضات والمقاومات تجاه فكرة الثابتة ولزوماتها تخلط فى الواقع بين 
ثلاثة مستويات مختلفة؛ فتأكيد وجود "حداثة" أو "رمزية" بنيوية وأبدية ودائمة 
شىء لكن الاعتراف بها فعليا شىء آخرء كما أن حصر وتحيل 'حداثة" أى 'رمزية" 
نظريةء ذات برنامج معين» يتسقها تصور أدبى تبعا للامتغير يطابقها شىء وإجراء 
(مع الاحتفاظ بنفس الاسمين) مطابقة نصوصها وحقائقها الأدبية المختلفة فى المكان 
والفضاء شىء آخر كذلك. إن هذه الفروق هى فروق إجرائية بالنسبة لكل التيارات 
والأفكار الأدبيةء فهل هناك باروك أو طليعة أبديان؟ إن هذا رهين بأى 'باروك' أو 
بأى 'طليعة" يتعلق الأمر؛ وفى أى مستوى دلالى تضع هذين المفهومين. على أى حال 
ليس هناك إلا هذه الطريقة التى يمكن أن يحل بها المشكل الصعب لتاريخية الأفكار 
الأدبية ولا تاريخيتها؛ مع مراعاة النصوص والإقرارات المعجمية والفحوص التاريخية 
مراعاة تامة.وكذلك مراعاة تجريد الثوابت النطرية المترؤرى: 

إذا تم قبول هذه المسلمات» فإن روح المشابرة ترغمنا على قبول النتائج التى 
تكن عم کا کل كل شي هفاك أشن تفارسن فة وهى أن كل کر ان 
يقوم بواسطة ثوابت أو لا متغيرات» ثانياء يكتسب كل لا متغير (كل تعريف) وظيفة 
مزدوجة: قد ينعكس استعاديا أو استقيالاء انطلاقا من مستوى الحاضرء على 
الماختى أن المستقيل: وکل كايكة زد قن فا باللطابقة إى الماح الاننتعادى أن 
تقال هكن قرات التقليد :و الأسالة و الحذاثة إل أن مخطيق على 
الآذان اة مشا تتطيق عل الآداب الزافتة أىالمستعلية, إنن» بی كل 
تعريف مقولى لفكرة أدبية معينة "تحديثا" حتميا وأبدياء مفتوحا دوما لكل الظواهر التى 
يكشف عنها بالتتابع. بهذه الطريقة تسقط تهمة المفارقة التاريخية والتوازى المصطنع 
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باعتبارها تهمة لا أساس لهاء وجميع المظاهر القابلة للاندماج فى متغيرات الثابتة 
الف هن يتوعد انيمها /الشخرك بوإشطة معالعة بيطا لقولة أبنية على طول 
محور متسلسل زمنيا. 

ينبغى ألا تُفهم الثابتة دائما بأنها 'فكرة" موحدة وخطية وجامدة ومستمرة بشكل 
دقيق لا غير وإنما قد تشمل كذلك تشابهات وتقاربات وتناظرات وتوازيات أى تتطابق 
معهاء مستندة إلى لا متغيرات ثانوية» غير أن ما يميز الثابتة» بصفة أساسية وفى 
جميع أشكالهاء هو الإبدال التسقى والمنهجى لتعييناتها الملموسة والمحددة على 
المستوى القاريكى بالات ذات طابغ متيوى وتمطئ: وشنكى :ولا يستيعن هذا المنظوق 
إطلاقا الشروط التاريخية (الفصل الا ) » وليس هناك سوى هذا الاختزال الأساسى 
الذى يمكنه أن يجعل العملية الجوهرية التى تسعى إلى استكشاف التقاربات البنيوية 
والتناظرات النمطية والمطابقات الشكلية ممكنة دون مراعاة مختلف التأثيرات" 
والعلاقات التوليدية المباشرة أى غير المباشرة, والانعداءات الفعلية» وظواهر الاتصالية, 
ووجود سوابق معينة (من هنا أيضا بطلان (عه 054م) و (ع50 0167م 690). فالأمر 
يتعلق فى العمق بإثبات رؤية مقولية وتأسيسها فى مجال الأفكار الأدبيةء قادرة على أن 
تؤدى إلى نمذجتها. 


-١‏ الثوابت الأدبية. 


ليس هدف بعض الملاحظات العامة عن وجود ونوعية الثوابت الأدبية التى 
سنبرزها فيما يلى» سوى تقديم هذه النتيجة وإعدادهاء فعلى الرغم من أن واقع 
الثوابت الأدبية فى موضع جدل شديد؛ فإنه فى نظرنا لا يرقى إليه الشك؛ وهذا ما 
تؤكده» فضلا عن ذلك » المصطلحية القديمة جدا؛ إذ ما معنى المواضع(أهمه7) 
المشهورة؛ وكذاك الأشكال (الأشكال البيانية كاهناءاك ٠ةدوا؟‏ » والأشكال القضائية 
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(inscriptio النقش‎ .Subseriptio أو الصور الرمزية (الاكتتاب‎ )fiوurae‎ sententiae 
إن لم تكن تعريفات تقليدية للثوابت الأدبية والأسلوبية والتشكيلية؟.‎ 

عبن اجان المرشناتى شبد باق فاه اة الي والميكية 
والرمزية» عن نفس الميل إلى "الثابتة" الذى يظهر فى أشكال مختلفة: 


اع الركوة الت اف الخو وة ع ا وات 


- العدد المهم من العناصر اللامتفيرة الذى يميز نوعيا الرمزيات المقدسة 
والميثات القديمة. 

- امتداد هذه العتاصر أو تقاريها فى "تخيل / عتاصر [ المادة" الذى تهيمن عليه 
أربع صور أصلية: الثار والماء والهواء والتراب (وتعتير دراسات غفاستون باشلار 
8 .6 حجة فى هذا المجال). 

- "الأنماط الأولية" و"النمطيات" الشعبية والشفهية المتعلقة بالجنس السردى 
خاصة (حكايات الجان والحكايات العجائبية والأساطير إلغ) حيث يعتبر الرومانى 
هاسدى (نا53506 .5 .8) رائدا حقيقيا . 

- اسلوب صيغ الهوميريين (5 506146 185) إلخ. 

فالتاكيد على أن الأدب يتطور انطلاقا من ثوابت إلى متغيرات» ومن النمطية 
المقولية إلى النمطية الأحادية ومن الائتلاف إلى الالختلاف ("إبداع'" منقردء, 
وأصالة" إلخ) لا يعتبر مفارقة. ١‏ 

وتكشف اللسانيات يدورها عن بنيات يتطابق تحليلها: بشكل مدهشء مع تحليل 
الميثات, وقد لا يتحدد مفهوم "البنية" ذاته نظرا لاختلاف المدارس البنيويةء إلا بممائلة 
"عدد معين من اللامتغيرات المشتركة لدى جميع المدارس"» وفى الحقيقة إن تحليل اللغة 
الشعرية الحديث كله يتجه نحو إبراز منسق ل 'الأشكال" و"الوظائف" و"الطرائق" 
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الشفهية العالميةء باعتبارها وحدات لا متغيرة (إيقاعية وصوتية إلخ) لكلمات رئيسية 
ومقولات كبرى فى اللغة الشعريةء و "حركات شفهية" أولية. وحتى النزوع» قبل كل 
شى»ء فى العمل الشعرى إلى دراسة “عمل شفهى" وشكل "كتابة' نوعية "أشكالها 
الأساسية" ليست مهيمنة فحسبء بل أيضا تولد تأثيرات شعرية نمطية (كلمة؛ بيت 
کک نفو دوع يوه داك ارافان ادي قالات فو اا 
لغةء واللغة لا يمكن أن تتجاوز شرطها البنيوى و'المحدد" وعناصرها الشكلية 
اللسانية والأسلوبية الخاصة بهاء وفى الاصطلاح الألمانى» الثوابت الشكلية والتعبيرية 


(form -und Ausdrucks Konstanteu) 


ويمكن أيضا ملاحظة ظاهرة اللاتفير هذه والاستمرارية الموضوعية فى الثوابت 
الأدبية على مستوى صور النص الشعرى والأدبى؛ إذ هناك صور نمطية ومقولبة 
ونوعية لصنف معين من الأعمال الأدبية أو عمل أدبى فى مجموعه وتيار أو أسلوب 
افج فق الح« وكات الا الق مه مرا الفروسطية: تقوم يمك دة 
الملاحظات على هامش النصوص المقدسة أو الدنيويةء كما أن كل الدراسات الحديثة 
من نوع: صور شكسبير المجازية ((:111296 503165863:6'5) وصور ديدرى المجازي 
(eryوnaا‏ 01067015) إلخء لها نفس التوجه الأساسى ونفس المنطلقات. ومن الأكيد أن 
کل اشاش انين له مده الاس فعضي بل اديه کا يق توصي من :الصنون خاش 
بهء (أشكال الصورة المجازية اموه" 4ه 386:55م) يحدد رؤيته بكاملها ويبلورها. 
ويقر الكتّاب أنفسهم؛ عندما يبلغون مرحلة الوعى الإبداعى؛ ككامو (28:0:5) مثلاء أن 
عمل لقان كله لسن ها لخن سيوئ ذلك االسين الطويل الكو برا سطة حقايا. الف 
على صورتين أو ثلاث صور مألوفة وسامية انفتح عليها القلب فى أول مرة . ولا يمكن 
إنكار أن نظرية "الاستعارات الملازمة" و*الميثات الشخصية " تتشكل داخل حقل 
ملاحظات النمط الوصفى - التزامنى ذاته. 

ليت قايتنا اسكشاف هذا لجال الراسع وقسيه كله بل التدكين فق بمعالم 
بسيطة اتحديد بعض المسلمات وإبراز بعض النتائج النظريةء فمن يستطيع أن يشكك 
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فى وجود الحوافز واللوازم (©1108ها) الأدبية ويقائها الراسخ» وهى موضوع 
التحليل التطبيقى والواسع والتحليل النظرى الذى هى بالأحرى مهم جدا فى نظرنا؟ 
فقد اتشغل اتجاه بكامله فى التاريخ الأدبى - وينشغل باستمرار - بما يسمى الثيمية 
(ieوoاthémato)‏ وتاريخ الموضوعات (501106561671) المنظرة والمدروسة فى مجموعة 
كاملة من الدراسات والبحوث أحادية الموضوع والموسوعات والقواميس» بعض منها 
وافر؛ مثل أعمال كورتيوسء وذلك حسب المؤلفين والأنوا ع والعصور والآداب إلخ» ومن 
المستحيل إنكار حقيقة الثيمات الأدبية الأساسية و"الكلية"' والأصلية والمحصورة حتما 
على زعم البعضء (وإلا سيستحيل جردها وتنميطها)» ولا تصبح مناقشة مثل هذه 
الانشغالات والتشكك فيها مشروعين إلا عندما تنزع تلك الانشغالات إلى الاستئثار بكل 
موضوعات التقد والتاريخ الأدبيين» المختزلة إلى "موضوعات ثيمية" بسيطة. إن 
ال تناف اما عا قفي وى الحا ت الأدنة ريح يو نراقم 
(10061) نظرية يشكلها تعميم التعريفات الخاصة والمجمعة فى بنية فوقية تبعا للعلاقة: 
ماقا ةد ضييفة ا 

وإذا كانت تلك الثوايت الأديية بالفعل حقائق» فإن طريقة أخرى ل'قراءة" الأدب 
تصبح أنذاك ممكنة: أى ظاهرة موحدة و"متزامنة" ومبنينة مقوليا على الصعيد 
الأوروبى أو العالمى؛ وذلك يمماهاة ثوابت الأدب الأورويى والأسيوى والأمريكى وأخيرا 
اليب الغو كما ات كن أن تيو تداك ف م كا دن الكسسادة 
والاستمرارت والتوازيات والتطايقات بين دوائر الأدب غير المتجانسة تماما؛ بعيدا عن 
كل الانعداءات وكل "التأثيرات" الممكنةء وليست هناك إلا هذه الطريقة التى يصبع بها 
تعميم بعض المقولات الأدبية الخاصة حسب التقاليد بالآداب الأوروبية أو الشرقية 
وحدها أمرا مشروعا بل ضرورياء وإذا أمكن الكشف أيضا عن نفس العناصر المسلم 
بانها عنصن خاضة بالمقولة "الكافتنيكية اى اقل الرومافسية" لي “الرومافسية: فن 
الأدب الصينى مثلا - وذلك فى حقبة سابقة بكثير عن تكون تلك المفاهيم الأوروبية - 
فإن النتيجة المنطقية التى تفرض نفسها هى الإقرار بخاصية تلك المقولات وبشرعيتها 
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العالمية أى لامتغيرات حقيقية للأدب العالمى» وإذا كانت هناك بعض التطابقات فى 
البنية بين الرواية الصينية والرواية الفرنسية فى القرن الثامن عشرء فإن الرابط الوحيد 
الممكن بينهما هو إدخال هاتين الظاهرتين فى مفهوم "الرواية"؛ ومن الجائز القيام ينفس 
الملاحظات حول تطبيق المقولات النظرية الحديثة على الآداب القديمة الإغريقية - 
اللاتينيةء ويذلك قد يصبح كاتول (16ن281©) 'رومانسيا" و"أوقيد (©0/14) "تصنعيا" 
أى ”باروكيا". 1 


إن تعميم المفاهيم الأدبية الكبرى على الصعيد الأؤروبى: ومماظة التاريخ الأديى 
يوجن القولات الأسلورية التوامقة علي يتخطف السعرياك: ليُوكدان هذه الظاهرة 
ذاتهاء التى لا تبدى متناقضة إلا فى الظاهرء وفى نظرنا أنه من المشروع تماما اعتبار 
"التصنع" كثابتة فى التاريخ الأدبى الأورويى (كورتيوس» غوستاف رونى هوك 
)Gustav René Hocke)‏ شرط احترام المصطلحية بصفة منطقية وتعيين السمات 
التوعية يكل تند (وستمود إلى هذة القتهنيات التن جى لنا اا وتنا اة 
اناك ةلك من فنا يى مر الترابط والتماف ل والتطابق الشرهى لهذا المقيوع مغ 
الظواهر "القروسطية" (القوطية) أو "الحديثة": الأسلوب التزبيني (هالااة م,و0ه) 
والتعيرية خر مهلا من الل ابال الروماسية فف دة كنا شالت 
جوز واثنة فن ارات ما قل الرمزية والزمزية" و لطع : انها كسلسل 'يقنا 
زک كائل مقا ال لحك بل الى الزقك الطاشيي آنا لاف اة 
بشكل انتقائى للغاية بواسطة تمثيلات توضيحية بسيطة؛ فتشكل بوضوح مثل هذه 
الثابتة (وتبدى لنا تومضيحات أويرباخ (مءهط ىداه .) فى كتابه "| (Mimesis)'5 lak‏ 
جد مقنعة)؛ فى حين أن التعبيرية يمكن أن تعتبر ثابتة مماثلة وضد النزعة الطبيعيةء 
ااا ا فشكل فى كيك ج وه ةن لمعا التو اة 
والمشتركة (تكرارات ثابتة وتماثلات وتطابقات إلخ) ذات الطابع النظرى - البنيوى التى 
تول “السنيت»بواسظة تمرك وتعميم قاي إل حقولة عا لرة فة يكن التمفق 
ها ت بكسن حذظفة حرا مانن جم العصون: 
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إن حالة الأدب الحديث حاسمة:؛ لا سيما وأنها تشكل المجال المتنازع فيه بشدة 
عن مسالة الاعتراف بالثوايت» ويكمن التفسير الجوهرى لذلك فى الحركة اللاإرادية 
لوعى الأدب الحديث الذى يعلن نفسه ظاهرة 'فريدة" و'جديدة "ل" اتقطاع' كلى 
وتطور أدبى» والذى يرفض - نظريا - كل اتصالية وكل استمرارية؛ ومع ذلك فإن 
اتصالية الأدب الأورويبى؛ على مستوى الثوابت» أمر أكيد؛ كما أن استمرار الميثات 
القديمة فى الأدب الحديث كله. حتى ولو تم إخضاعها لسيرورة إعادة التأويل 
الحتمية؛ لا يفتاً يؤكد هذا الزعم. حيث أصبح الكلام عن الروح "البروميتوسية " 
)Prométhéen(‏ أو "الفاوستية" («#iاعده۴)‏ فى الثقافة والأدب الحديثين شيئًا مبتذلا 
تقريباء مما يدل على أن هذه الروحية ( (116لهدةا“أم5) يتواصل وجودها فى تلك 
الميثات القديمة أو القروسطية. كما أن الإلكتريين Electres)‏ 5ع ا) والأوديبيين 
(0601065) والأورفيسين (5668م00) المحدثين كشيرون تماما مثل "الشيطانيين" 
(وفاغطامه:ه آطاصه1/1) ى"الخنثيين" (5ووملاوه:800): وحتى مفاهيم الحديث والحداثة 
والعصرنة ذاتهاء لا يمكن أن تتكون إلا بصيغ وتعريفات متكررة من خلال تجميع» فى 
نسيج منسق ومنمذجء سلسلة كاملة من الثوابت التى تضمن اتصالية تلك المفاهيم 
المنتشرة جدا وتماسكها وتطابقها التظرى. 

وعند محاولة إلحاق "الطليعة" بتيارات سابقة بواسطة علاقات التقارب أى التشابه 
أن التطابق يكير ذلك فى عى ال ساط استتهارا حتقيقي! :بيد أن مكل هذه 
الترابطات عادية تماما بالنسبة لتقاد الأدب ومؤرخيه؛ وكذلك بالنسبة لمؤرخى الأفكار 
المتجردين من التعصب الوضعى. ويمكن أن يرتبط أيضا ذلك المفهوم جزئيا بالشعريات 
الجديدة (501 206136) اللاتينية » بواسطة تحليلات تتجاوز كثيرًا الاستعارات البسيطة, 
ويجوز أيضا ربط المستقيليين أو السوريالى أيولينير (©315ه1اادمة) بالفكر الباروكى» 
وهى عملية قد تمت أكثر من مرة؛ لأن السوريالية تنطوى على تطابقات مدهشة مع 
حثين هندى قوی قديم فى حقل تقنيات اليوغا (7593) والتانترا (73018:8) إننا لا نقدم 
بالطبع إلا بعض الإشارات المختصرة لتوضيح استمرار وجهة نظر منتشرة أكثر مما 
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يتصور. وتصبح حقيقة تلك الثوابت بالأحرى واضحة فى فضاء طليعيات القرن 
العشرين. وقد تأكد بحق أن كل الأطروحات الأساسية لطليعة سنة 195١‏ قد 
صاغها قبل خمسين سنة مارینتی (113:156481! 7 .۴) وليس الأدياء وحدهم هم الذين 
يعدلون إلى نفس التائ بل كذلك يعفن مشنجعى ومتظرى وتقاد الطليعيات التشكيلية 
فاكتشف واحد منهم وهی أندريه لوت (016! 80016) مصطلح "اللامتغير" واستعمله 
أيضا بكثرة وطبقه على أعمال التكعي بيين المرتبطين بالنزعة البدائية والفن البيزتطى 
أو الباروكى. هكذا قد يصبح فان كوخ (609 30/) "باروكيا" وقد يرتيط بیکاسی 
(6162550) - بحكم "تزامنيته" - ب "لعبة فى تقليد القرون الوسطى". وقد اعتبر خوان 
كريز (6:15 0هنال) وناعوم كابى (هوطة6 7ئاقلة) من الوجهة ذاتهاء "كلاسيكيين'. 
وتستيعد جدية المراجع كل أثر من التناقض السطحى السيرء فالظاهرة طبيعية تماما 
بحيث إن مفهوم الثابتة يظهر أيضا فى الجمالية العامة تبعا لملاحظات قريبة من 
المنظور الذى ننطلق منه. 

إن الدراسات "الموازية" أو المقارنة ("مقارنة" ثيمية أو وظيفية أو بنيوية محضة) 
عن الكتاب والأعمال التى استطاعت التخلص من كل "العلاقات الفعلية", وكل 
الانعداءات والتأثيرات الممكنة المؤكدة من الوجهة الوثائقية: تنتمى إلى نفس الإواليةء 
لكن على مستوى مصغر. ومع ذلك لا يسعنا أيضا إنكار سلسلة كاملة من التقاريات 
النمطية و"التوافقات" والتطابقات. فلماذا لا ندمج كل هذه العناصر المشتركة » كيفما 
كان نوعها » فى نفس المفهوم الكلى للثابتة؟ إن هذا المنهج أيضا بدأت الموافقة عليه 
نظريا فى الأدب المقارن التقليدى. 

ولا يزال الوضع الراهن لفكرة الثابتة غامضا وغير مستقر نوعا ماء وضع 
تلغمه عدة اعتراضات:؛ أحيانا عنيفةء ذات طابع وضعى - تاريخىء» أو تلغمه عدة 
توجهات جمالية راديكالية (لا تقبل إلا حقيقة العمل الأديى الفردى بالمعنى الحصرى, 
والمنعزل فى فردانيته المبدعة والمتصلبة). كما أنه يتردد بين الإثبات التجريدى 
والتجزيئى والطارئ (بداهة) والكبت أمام تعميم يتخذ شكل نظرية متماسكة ومنهجية 
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ملائمة: نحن» حقاء فى أمس الحاجة إليهما. أما بالنسبة إليناء فنحاول الإسهام 
- من منظور معين - على ملء ذلك الفراغ» لتخليص الثابتة من الشك ومن مجالها 
المتنازع عليه تاريخيا ونظريا. بالإضافة إلى ذلككء لا يهمنا الإقرار بالظاهرة كما هىء 
بقدر ما تهمنا الآن إمكانية استخلاص كل المسلمات المفيدة - بملاحظات وتعريفات 
مقبولة عمومًا - ل "تشكيلية" "الفكرة الأدبية" و"نمذجتها". وقد تفتح فى هذا الإطار 
الثابتة الأدبية آفاقا استكشافية خصبة؛ وتتحول فى بعض الحالات إلى متغير نظرى - 
أدبى حقيقى. 

وتجتاز هذه السيرورة الأكثر تعقيداء سلسلة من المراحل المثاليةء أبسطها وأولها 
هو التناظر والترايط من النوع الاستعاری أى "الاستعارية" (Métaphorisation)‏ : 
التناظرات والترابطات المتواترة جدا التى تفرض نفسها بتأثير الصورة الإيحائى بعيدا 
عن كل حافزية تاريخية. وتكمن العملية فى المقارنة الضمنية والحدس والإدراك ووحدة 
"الروح الذكية" وهى أكثر إيحاء ودلالة من كل الفحوص ذات الطابع الوثائقى والتاريخى 
غالبا : ('الباروك" القديم أو الشرقى "الأسيانية" ( ه«ونهةزوهم ) = "التصنع" إلخ). 
وعلى مستوى أعلى» تشكل مجموعة من الرموز والثيمات النمطية والحوافز المتطابقة 
بوضوح خلال حقب تاريخية معينة تعيينا واضحاء ما قد يمكن تسميته "الثوابت 
المحددة تاريخيا"؛ وهى مميزات عصر من العصور. إن جرد الرموز المتعارضة خلال 
حقبة الثورة الفرنسية: (نور/ ظلام» شروق/ غروب» نكبة/ خلاص» جمود/ إحياء إلخ) 
- وهو مثال من بين عدة أمثلة أخرى ممكنة - يوضح مثل هذه الحقيقة. وتتعلق فى هذه 
المرحلة آفاق 'التنظير - كما نطالب به - بالتعميم والتواتر ضمن مقولات ذات وظيفة 
مزدوجة: نمطية وتاريخية. 

ومن البديهى أن الموضوعية (©خوهاهم50) التقليديةء منذ أشكالها الأولية إلى 
أكثرها تعقيداء قد تقدم نتائج جد مهمة إذا تمت معالجتها بحذر وتم تمثلها كما ينبغى. 
إن التماثل التالى: عبارة مالوفة - موضع - ثابتةء يشكل فى حد ذاته أولاً نتيجة مقبولة 
ومحكمة؛ بحيث إن جدولة تلك المواضع أى جردها أو تنميطها تتعلق بجوهر النمطية, 
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وهى عملية مقبولة لها نفس الخاصيةء وتقتضى الموضعية بالأحرى تخطيطا واختزالا 
إل الستاصين الا اوقا ةا قحا وج ولك فان عدف خر كل 
الثيمات, والأتماط إلخء هو استخلاص مثل هذه الثوابت. أما ما تدعوه اللغة الحديثة 
بالشكل والشفرة فلا يعبر فى الحقيقة عن واقع آخرء لآن "الشفرات" البتراركية 
والتصنعية والرعوية إلخ» تتعلق طبعا بجوهر الموضعية. ويهذا الفارق الإضافى؛ الذى 
لا تقل حداثته, قد تختزل الشفرة إلى وظيفية 'نسق" محدد ومستقر وملائم وصحيح. إن 
نوا هناو الت فن يحمي موا :بع فار كنات يمن القوافر قن 
نفسية الشعراء وتجلياتها الخارجية الثابتة "( ليوسبتسر 286اآم5 معنا ). 

وعلى هذا المستوى فإن تشكيل الثوابت المنمذجة فى إحدى العلاقات التى 
استعرضتاها منذ لحظة ( الموضع 5 التمط والشکل 5318607 ) وهى مفاهيم 
مكوائقة تقريناء والشقرة الع) لآ يبع ممكنا؛ بل شبرؤريا آيضنا» واكتزال المادة 
الأدبية إلى نسق من البنيات الشكلية بواسطة تجريد منهجىء لا يجعل فقط 
"الأجناسية" (1و960010) ممكنة؛ بل كذاك جرد "الأشكال البسيطة" التى لها قيمة الثابتة 
ضمن أجناس من حيث هى "قوالب ممكنة أى قنوات تعبير" أو أنساق من الثوابت كذلك. 
وتمثل الثيمة والحافز الأدبى شكلين متطابقين نوعيا يضفى عليهما المبدع جوهرا 
لشفا وجسدا : وى هذا المستوى سق التمليل تلخد كلية العناصبو اللشتركة فى 
مجموعة من الأعمال الأدبية اسم "الشكل" لأن له نزوعا نمطيا - موضعيا ذاتيا. 

وتقتضى النمذجة؛ وهى آخر مرحلة من هذا المسار المنهجىء ثلاث عمليات متلازمة 
ضرورية ومترابطة ترابطا وثيقا: ش 

(1) الكشف عن قواعد "تولد" أى "تنسق" عملا أدبيا أو مجموعة من الأعمال 
الأدبية وققا لنوع "القواعد التوليدية" من زاوية ما. 

(ب) إعداد "مخطط" أو "تصميم' أو 'شبكة" من خلال استخلاص العناصر 
المشتركة - أى كلية الثوابت - المجتمعة فى جدول 'عرفى" ومثالى وملائم: إذن قابل 
للتطبيق على كل المظاهر الأدبية القابلة للاندماج والخضوع لقانونه الداخلى. 
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(ج) تعيينات وتعريفات نظرية ثابتة ذات معان موضعية (©داوآم0؟) ومعان منمطة 
وأساسية يحصل بفضلها النسق والمخطط المثالى والثوابت المكونة على نفس الاسم, 
ولا تتم مطابقتهما إلا بفضل هذه الأسماء فقط. 

فإذا كانت هتاك "ثوايت تحولية (5هناوأوهاهطم:ه11) 'وثوابت "سردية". لها 
'وظائف لامتغيرة" خاصة بكل أشكال النوع السردى» وخصوصا بأشكاله الشعبية 
(وصف هذه الثوابت عند يروب (ممه:5) وستراوس (5]1:8055 .ا .©) هو وصف نمطى)» 
وإذا كانت هناك أيضا "ثوابت شعرية" و'كلمات - جوهرية 'وكلمات - ثيمات" فى مجال 
الشعرء فمما لا شك فيه أن هناك أيضا مفاهيم أدبية ثابتة وجديرة بأن تعرف هذه 
المجموعة كلها من الظلواهن وتامجها: 

إذن قد يتجسد المخطط الأولى وفقا للنموذج التالى: إن الظواهر الأدبية الموحدة 
والمتوازية والثابتة قد لا تتطابق إلا بالمفاهيم الأدبية الموحدة والمتوازية والثابتة التى 
تصبح يواسطة "نمذجة" ملائمة أفكارا أدبية معرفة تعريفا واضحا ومحددة تحديدا 
دقيقاء وتتأسس ثايتة من هذا النمطء كمأ هى معروفء بواسطة تسمية مشتركة 
(نصطلمية موحدة ا ومتقارية):باعديارها الجوهر اللانتعين لودج تظرى ممكن: 
وبفضل مثل هذا النموذج (أى مجموعة نماذج) يمكن الوصول إلى تعريف بعض 
الظواهر الأدبية العالمية, وإلى تحولية وظاهراتية حقيقيتين للأدب؛ وبالتالى إلى "شاعرية 
مقارنة" احتمالية ذات أبعاد عالمية. ويهذه الطريقة من الممكن تماما أن نجد فى 
السورياليةء على الأقلء. تناسخا للثورة الرومانسية»ء كما نجد كلوديل(ا61300) 
"رومانسیا رغما عنه"» ولدى دوستويفسكى (/0او/ا0051010) وفوكشر )۴۵۱۴٣۴۲(‏ تداخل 
عناصر رومانسية وواقعية متطابقة. كما يجوز ربط الرواية البوليسية أو الشعبية 
" بالأدب الشعبى إلى حد ما لأناشيد المآثر (©0651 مل 6885005) "وي "رواية الرعب 

(أمه مددده8) " إلخ. ولا تكون كلية هذه الترابطات مشروعة إلا إذا قامت الثابتة 
الأدبية بوظيفة إطار مرجعىء وعامل الاتصالية والوحدة البنيوية (الشكلية والنظرية), 
وعامل المبداً التنظيمى فى نفس الوقت. 
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إن فكرة الثابتةء كما تم تعريفهاء لا تستيعد التغيير أو عدم الثبات» فهى 'ثيمة 
ذات تغيرات" حقيقيةء ومفهوم يتم استعماله - فى نظرنا - فى معنيين مختلفين. 

-١‏ الاعتراف بفعالية العلاقة الثابت/ المتغير فى كل عمل أو مجموعة أعمال أدبية 
متقارية. وهذا لا يعنى تجاهل "فردية" أو "أصالة" العمل الأدبى والتخلى عنهماء بل فقط 
وضعهما بين قوسين لأسباب منهجية محضة وأثناء مدة تحليل الثوابت لا غير. 

؟- تغير التعيينات التاريخية فى الزمان والفضاء التى تنظم فى كل مرة بشكل 
مختلف العلاقة الجوهرية والتمائية تقليد/ ابتكار. لذلك فإن مفهوم "الشاعرية الجدلية 
التى تعتبر نفسها غاية "تركيب الظواهر المتناقضة" مفهوم مبرر كلياء دون الحديث عن 
"الثوابت الجدلية" بالتباسات كثيرة أحيانا بين أصناف مختلفة من "الثوايت" قوانينها 
تتباين تباينا أساسيا: أى ثيمات الأدب الجوهرية مثل (قلب/ روح) والمبادئ البلاغية 
( الإقناع ocere‏ والحافزية :عه ) أو الجمالية (اللون المحلى ادها ءاام والبيئة 
إلخ). كما يمكن ملاحظة توسع الأبحاث من هذا النوع فى مجال النقد التشكيلى بفضل 
توضيح ظواهر التشاكلية الفنية: فن غير تصويرى قروسطى وحديث: ومبادئ 
متساوقة مماة فى الفن الشرقى والفن العربى» واستقرار الفضاء التصويرى 
اللامتساوق الذى لم يتغير منذ عصر النهضة حتى التكعيبية | خ. 


؟ - الثوابت النظرية : 


يؤدى وجود الثوابت النظرية إلى أبعاد وخلاصات متطابقة؛ إذ يتزع الفكر 
الإنسانى» فى أعلى مستوى تجريداته» من خلال عناصره الجوهرية (المفاهيم, الأفكار 
إلخ) إلى حلول وصيغ ثابتة: أى عا مية وأساسية ومتشاكلة وقارة داخل مجال نظرى 
تحكمه مواقف ويدائل لا متغيرة. وإن أهم الرؤى للعالم والحياة (Weltanchauung)‏ 
والتجارب والقضايا الإنسانية الجوهرية الأصلية - الحياة الموت, الحب إلخ - 
(«معاطممم:نا) وكذلك العالم الأيديولوجى الخاص بكل عصر يما فى ذلك قكرة "روح 
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العصر" (261196151). محصورة حتما فى شكلها النظرى (وليس فيما يتعلق بمضمونها 
التاريخى المادى)؛ مع ميل قوى إلى قوابة المبادئ والأشكال الجوهرية. ويثبت لنا تاريخ 
الأفكار أن "المفاهيم الجوهرية أزلية", لآن حياة الإنسانية الروحية الواعية أو اللاواعية, 
' وقدرتها على التأمل والنظر وميلها وطموحها إلى التنسيق النظرى - الفلسفىء تنزع 
لا إراديا إلى إعادة "الكشف" عن نفس الثيمات والقيم وأنماط الحلول والتصورات 
الأساسية خلال ظروف تاريخية مختلفة. من هنا تأتى سلسلة من البدائل 'المحددة: 
تششيعد المادنة وبالأهري المادية المولية داكما. وقى كل مكان: اللقالية: مهما عدت 
القوارق التى قد تظهر عليها هاتان الفلسفتان الجوهريتان. وفى هذا الإطار» هل 
الإقرار أيضا بمبدأ "وحدة" الفكر و"اتصاليته" وأموضوعيته", بل "مماثلته", والوصول 
إلى "الفلسقة الخالدة (aأزمoءoاPhil )Perennis‏ هى نتيجة منطقية؟ إن العقل يبقى 
دائما متساويا مع ذاته من خلال الأعمال الفكرية والمسلمات والنتائج المتطابقة 
تطابقا طبيعيا . ويثبت تاريخ الفلسفة وتاريخ الأفكار والملاحظات النسقية أى 
الفسرسية يونا آنا تسكن على عدد من اقكار "القزيمة" في هة الأفكاى اة 
"الجديدة" (أو أفكار ذات طبيعة أخرى). ولا تخرج اللسانيات عن هذه القاعدة, 
ذلك لأن اللغة ذاتها "محافظة" و"متنامية" فى نفس الإطار مع ميل إلى تخليد المفاهيم 
(أو الكلمات) الرئيسية. 

إن قبول وجهة النظر هذه مهم» لأن وجود عناصر نظرية متطابقة ومشتركة» ومن 
ناحية أخرى وجود دوائر وأنساق فكرية متنافرة كليا فى الزمان والفضاء لا يمكن 
تفسيره فى نهاية المطاف إلا بهذه الطريقة» وينبغى أن تضيف إلى كل ذلك واقع 
التوافقات والتماثلات الشاذة أو المتنازع عليها (مثل العلاقات المحتملة بين الرومانسية 
وبعض الأيديواوجيات اليمينية التى كانت سبب مناظرة مشهورة). إن تفسير ذلك 
لا يتعلق بالقدم ولا بالتأخر ولا بالأسبقية ولا بالتتابع» بل ينوع من روح المثابرة وتوافق 
المسلمات والنتائج والاستنباطات العقلية التى قد لا تؤدى إلا إلى نتائج متطابقة. فما تم 
التفكير افيه أو يكر فية الآن:شكل أحسن: لديم التفكين فة بعد قروق عدن 
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بمصطلحات متطابقة تطابقا شكليا أو تطابقا جوهرياء ويوجد هذا النوع من 
اليراهين - الذى يشبه هى أيضا الثابتة النظرية - فى القرن السابع عشرء إبان صراع 
القدماء والمحدثين المشهورء وتم الإدلاء به لمساندة المحدثين ("الحقيقة ليست جزئية: إنها 
توجه جميع الناس على حد سواء'), مثلما يوجد فى القرن العشرين ويتم التعبير عنه 
مضي اة تاا 

ليس قصدنا وضع جرد كامل لتلك الثوابت النظريةء بل إيران باختصار الواقع 
الموضوعى لظاهرة روحية ليس إلا. ويسجل كل تاريخ وموسوعة ومعجم وقاموس 
فاعنفئ عفدا كيرا من القوابت النظرية التى تعرضن عموما فى شكل كاكيات: 
موضوع/ ذات» مادة / روح» حرية / لزوم» حقيقة / خطاء اسمية / واقعية» عضوانية 
/ إواليةء دوام/ تطور, واحد/ متعددء تشابه/ اختلاف, انتظام/ غدم انتظام» بسيط/ 
معقدء خير/ شر إلخ. وتنتمى فكرة الله والطبيعة والقاثون والهوية والتقدم إلى . 
نفس المقولة, تماما مثل: أنا أفكرء أنا موجود» والنزعة البدائية وأغتنام الفرص هم:2©) 
(5053117 01617 والحس المشترا ك (©5655 6000605 ) إلخ. وكون جميع هذه الثوايت 
تقريبا موضوع دراسات تاريخية أحادية يدل على نفس الاتصالية ونفس الدوام» مما 
يعيد الاهتمام مرة أخرى إلى قضية الشرط التاريخى للثوابت النظرية. 

وكما هو الشأن بالنسبة للثوابت الأدبيةء يخضع نظام الثوابت النظرية لانعطاف , 
متغير مع لحظات من الكثافة والتلاشى ومن الامتداد والتقلص تبعا للحقب التاريخية 
المختلقة. وهذه حقائق موضوعية محددة من شأنها إعطاء مضمون واقعى لمفهومى: 
لين" واللامتهير" فى كل احاح وة فة البدائل على مشتويية مستوى 
الاتصالية الشفهية والاسمية (الخارجية)؛ ومستوى ثبات الدلالة (الداخلية) أى عدم 
قاف الان بعتي دیا ونی كل کان ای الت وعدن فی غات 
الأحيان - بخلاف ذلك - تعدد المعنى والاختلاف الدلالى والتفيرات والتحولات 
والانقطاعات. ولا شىء أكثر خداعا من "دقة" الوسم الشفهى فى حقل النظريات. غير 
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أن الاتصالية المثالية» رغم كل الطوارئ » تبقى لا جدال فيها؛ أى أن التشابهات داخل 
التنوع؛ والدوام داخل التتابع غالبا ما تكون علامات لتطابق عميق. 

ويتأرجع تعريف الشابتة النظرية (مختزلة إلى أبسط أشكالها)» فى مرحلته 
الراهنةء بين الإقرار بعناصر فوق - تاريخية وتزامنية» وهى "أفكار" أو "مبادى" مثالية 
حقيقية (مثل الفترات اللانهائية لأوجينيى دورس (0'0:58 Eugenio‏ 'ل 6005 (Les‏ 
باعتبارها استمرارات للباروكية) وحلول شكلية تعود إليها جميع الشروح الوسيطة: 
"مجاميع متنافرة" من العناصر المركبة والجوهرية ("الأفكار - الوحدات' (14285 .اثمنا) 
أو الأفكار الأولية (0625! بمهم,م) لأرثورلوفجوى, المندمجة فى "نموذج" وشكل وأنماط 
مقولات). إن هذه "الفكرة - الوحدة' ( فى معنى تعريف العنصر البسيط واللامختزلء 
والشكل ا موحد فى التنظيم الأولى الذى يمكن عزله وعده وإحصاؤه على الوجه 
(الأكمل)؛ تشكل لا متغيرا وعنصرا مفهوميا ومنهجيا جوهريا. حتى نستعمل تعابير 
مدرسة من مدارس ”تاريخ الأفكار", وهذا يعتى فكرة الثابتة بالذات: الاتصالية والدوام 
والاستمرار والديمومة» والكم والكيف المتساويان واللامتغيران والطابع الاستبدالى إلخ» 
وتنتمى لنقس النمط العناصر النهائية والنوعية واللامختزلة والمحددة, و"الخلايا" الأولية 
فى مختلف البنيات (الجمالية واللسانية والميثية إلخ). وهذه العناصر هى: "الأرتيم' 
ل (Artéme)‏ والمعجمة (Lexèeme)‏ والميثيم (©1/1[/187)» وتستعمل اللسانيات الحديثة هى 
أيضا مثل هذه المفاهيم: المعجمة باعتبارها وحدة المعجم الدنيا والكُلمة (هد«فده/ة) 
وحدة دالة للنطق الأرلىء والصرفة (06'6م110) أدنى عنصر دال لملفوظ معين لا يمكن 
تقسيمه إلى وحدات صغرى إلخ. 

علينا أن تأخذ بعين الاعتبار» على الخصوصء خاصيتى هذا النوع من الثوايت: 
أى الطابع التجريدى باعتباره مسلمة التشكيلية المعتبرة, ثم خاصية "القيمة العددية" 
باعتبارها مسلمة لتحديد الكمية (عد» تعدادء جرد» "إحصاء') من جهة لأن الثوابت 
النظرية هى بقيا لا شخصية ذات صفاء مجرد وأساسىء مما يسمح بتخطيط العناصر 
وتشكيلها واختزالها إلى بنيات شكلية محضةء و"تصنيفها" وترتيبها حسب قواعد نوعية 
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متف كما يسمع ,وضع جتداول الا ج الى تحب قف المعطيابة اة على 
مستواها الملازم. ومن جهة أخرى يؤدى الجرد الدقيق ل "عناصر الوحدة" هذه 
شی ب ورا م دة عدوا واش رال :فين سحل الشرون و الس 
المكوية الإتحضاكية التى غك ايا فة القابتة#لأن "الشكل" الذي" ' يكر بسع 


بذاته ثايتة, 


۳ - الثوابت النظرية - الأدبية. 


إن واقع الثوايت الذى تم فحصه كليا على المستوى الأديى والنظرى (الفلسفى 
والجمالى إلخ)» ينتمى فى نفس الإطار إلى المجال النظرى - الأدبى. وفى نظرنا أن 
الكابقة النطرية :> الأدينةك وف هده الحا التعوع الأنسية فكل فان تخسر وار 
هذا النسق كله, وأحد عثاصره الأساسية., وفى رأيناء فإن الفكرة الأدبية ھی ثابتة 
مهمة من خلال معنى مزدوج: 

)1 ) باعتبارها معطى نظريا ا أدبياء موضوعدا وأساسيا ذا تردد ودلالة عالمية. 

(ب) باعتبارها عنصرا مندمجا بدوره فى "نسق”؛ أى فى بناء الأفكار 
الآدبية الخاص بتاء أساسه النظرى والمنهجى شكل نقدى "حديد"» ألا وهو تقد 
الأفكار الأدبية. 

ولا يتعلق الأمر طبعا بانشغال جديد تماماء وفضلا عن ذلك فإن التحليلء الذى 
سذنكب عليه أدناه لا يدل فى الواقع إلا عن “توارت" لهذا النوع من الملاحظات و"خلوده" 
(النطقي والموشتعى والللاقي]: فسن أن ما هو مكف فن نينا على الال عو وحية 
الف الى طلى معا وا تاه القن شيسمي إلى عدا دفن اتاج الت يحبار 
والعناصر الأساسية (الأفكار - الوحدات) دائمة وتظل كذلك بحكم طبيعتها بالذات. إن 
ES‏ بالكتفورة الأرئنة Î‏ كن السدوعت N SLSR‏ 
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المقارن" التقليدى الذى جعلها ضمن أهدافه, ولو كانت أهدافا جانبية: أى الفكرة 
الأدبية بصفتها موضوع الأدب المقارنء وتطابق تصور العالم لدى الكتاب من حيث هو 
ثيمة للمقارئة النظرية - الأدبية: وتداخل التاريخ الأدبى وتاريخ الأفكار. وفى النقاشات 
الخال قوز محل هذه الفا ايع من عرزو تشتكيل الات و رات المعو 
انوع ا و ا ای ف وين أن هناك اعكراقا 
بوجود "الثيمية الأدبية" (النظريات الأدبية)ء والعلاقات بين الثيمات الأدبية والمفاهيم 
اة ريدم الاه اة في الينيات الابنيولوجية ارح إلا دقرت 
الفكر" (©1ا16داءده وءماءامة) التقليدى» فإن "الثيمية" (وأوها181810) لا تذكر هى 
أيضا هذا النوع من الأبحاث. 

إلا أنه سيكون من الخطل الاعتقاد أن هذه المجالات التقنية والملتخصصة وحدهاء 
توضع وجود الثوابت النظرية - الادبيةء لأثنا فى المقيقة على صلة؛ قبل كل شىء 
ای کا یی تقر لخن طبري عم مالوف ٠.‏ اف إلى د إن ونال اذه 
الانشغالات مالوفة (أو كانت كذلك) حتى فى أوساط الطليعة التى من العسير أن يشتبه 
فى أنها صارمة أكشر من اللازم فى استعمال المصطلحية؛ أو فى إقامة تعريفات 
حقيقية» أو فى تحديد السمات النظرية العامةء أو فى الإقرار بوجود الثوابت النظرية - 
الأدبية الموضوعى أو عدم وجودها. غير أن أندرى بروتون (0ه8:64 80056) الذى كان 
يعتزم تنظيم مؤتمر لتحديات توجهات الروح الحديثة والدفاع عنها (۱۹۲۲)ء كان يفكر 
أولا فى وضع "جرد مضبوط للقوى الموجودة" ثم "فى طبيعة نتيجتها" وهو أهم شىء 
بالنسبة إلينا. بعبارة أخرى كان يفكر فى طبيعة العناصر "الحديثة" الأساسية, 
المشتركة والثابتة فى آن واحد» القادرة على جعل ذلك المفهوم قاراء كما كان يعلق 
بعض المستقبليين اهتمامهم الفعلى على "استقرار المصطلع" (وبالتالى "ثباته)» وهو 
الشرط الأساسى لائتلاف تيارهم ووحدانية اتجاهه. وأخيراء فإن فكرة "عبثية العالم", 
بالنسية لأحد الدادئيين مثل تريستان تزارا (۲2۵۲۵ 7:15]88): يمكن اعتبارها ثابتة من 
خلال الأشكال التى قد استمدتها تلك الفكرة. إن هذه المسألة هى بمثل هذه الأهمية, 
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بحيث يفرض مفهوم الطليعة ذاته» رغم التأرجحات أو التناقضات أو التحولات» 
الملاحظة التالية: هل هذه الظاهرة هى ثابتة أو تاريخية - عابرة أو "اسمية" فقط؟ إذن 
علينا مرة أخرى أن نتساعل: ما هو الوضع الحقيقى لهذا التمط من الثوايت؟. 

إن التسميات والمصطلحية عرفية حتماء غير أن عرفا ماء مقبولا ومدعوما 
ومستعملاء يشكل فى حد ذاته "ثابتة" معينة. وتحصل السمات التظرية المشتركة التى 
تم الكشف عنها فى مجموعة من النصوص,ء بواسطة عملية الإسناد» على تسمية 
مفهومية "تتأصل" فيما بعد. ويكش الحديث فى عصرنا عن "اعتباطية العلامة اللسانية", 
فإذا بنقس المفهوم بالضبط - وهذا مثال آخر عن الثابتة!- يظهر فعلا منذ بداية القرن 
الثامن عشرء وذلك فى المجال الذى يهمناء وهى مجال الأفكار الأدبية. يقول كلود بوفييه 
Buffier)‏ ع0قا) : "إن الأفكار التى نريطها بالكلمات ويطرق التعبير وبالأشكال 
والمجازات والرموز اللغويةء لا تصف ولا تحدد إلا ما قد أعده تعيين اعتباطى". إن مثل 
هذه التسميات العرفية المخصصة لأشكال مختلفة؛ تظهر فى النقد الحالى» كأسلوب 

إن العرف الجوهرى فى كل الثوابت كيقما كان نمطهاء بما فيها الثوابت النظرية - 
الأدبية» هوالتطابق والاستقران الدلالى؛ إذ ينبغى أن يبقى المفهوم مطابقا ومساويا 
لذاته» من حيث نواته الأساسية ومشتقه النظرى كما فى دلالاته الجوهرية. وعندما كان 
رامبى (81:0550194) يفسر لأمه أن معنى روايته موسم فى الجحيم معنى "حرفى وفى 
جميع معانيه", فإن هذه الدعابة كانت تحدد» بشكل أو بآخرء الشرط الثابت للفكرة 
الأدبية ذاته: أى التطابق الحرفى والاسمى من حيث الوسم الشفهى والاستقرار 
الأساسى للنمط الأولى (#صراهاه۴۲) الدلالىء والمجموعة المتقارية من الدلالات, 
"استقلالها" جد مقلص أكثر مما يعتقد عادة. إن الدلالات الجديدةء ظاهرياء تكشف 
على الخصوص عن قوة المعانى الأصلية والاشتقاقية للأفكار الأدبية التى تعين الأفكار 
والفوارق الأساسية وتحددها. والملاحظ أن التعريفات "القديمة" غالبا ما تكون أوضح 
وأكمل» وفى آخر المطاف, أجود من التعريفات "الجديدة". فمفهموم الحديث كان له فى 
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القرنين السايع عشر والثامن عشر معنى دقيق» أما اليوم فلا يمكن أن يقال عنه ذلك 
ونفس الشىء بالنسبة لفكرة "الأصالة" أيضا. وتنضم الاتصالية الحرفية عموما إلى 
هوية المفهوم المعنى واستقراره الدلالى: بمعنى أن كل عمل أدبى جيد ومثالى (ه5ما )٥٥١‏ 
عمل "كلاسيكى" والعكس بالعكسء وحتى العلاقة بين البعدين (المعجمى/ الدال) هى 
علاقة ثابتة. كما أن وحدة المعجم اللاتينى الذى هى أساس المصطلحية الأدبية الغربية 
التقليدية ليست» هى أيضاء غريبة عن هذا الاستقرار النظرى البارز الذى لن يتم 
التشديد عليه أبدا بما فيه الكفاية. 


ليست كل هذه المقترحات بتاتا فرضيات أو نظرات أو مجرد استنباطات» لكن 
التجربة التاريخية المباشرة جداء وتحقيق النصوص: ثم الدراسات المنهجية المنجزة فى 
مجال تاريخ الأفكار الأدبيةء تدل على اتصالية الأفكار الأدبية واستقرارها البارزين, 
اللا من الفظة دة رن منريطة عة من تايها مسفن فك الأفكاز 
ل وتصنيم ابت حقيفية وقد انشع مغد إن التعريقات الس اماد 
للجميل ( الحسن واللطيفء التناسب» اللياقة (سد:مء48): الموضوعية: إتقان النسبة 
(2010: هاءهء). خاصية الطبيعة)؛ وكذلك تعريفات الفن ("حرية"» عمل يتم إنتاجه حسب 
قواعد معينةء "لا إيدا ع" - بمعنى أنه ليس عملا من أعمال خالق ما - عمل لا تعبيرى: 
متتو ونا تتكرن يقبا لافت للفتقاة من القدم كفي عمس النوقية جريا بالقرون 
الوسطىء بالإضافة إلى ذلك: ققد ظهر من جديد العديد من تلك المبادئ خلال القرنين 
الأشيريق: كنا نان الف انل لاو ل برا عليه اى يره عضر الما 
حتى القرن الثامن عشر. وفى الواقع أن عهده يعود إلى زمن بعيد, ولم تغير فيه 
التمثلات والتقاليد والإطنابات أى شىء وتتقيد البلاغة الجديدة بنفس التقليد تقيدا 
دفيقاً. ويضلح نفس الإثبات الشف وتغريفاته التمداية حت طل تضورة الأمناسى حتى 
الوك الان عو اا رار بين مهورين در اق عة اه اق 
العقل/ الإحساس إلخ). ويبدى نفس التعميم محتملاء لكن بمضمون مختلف فى القرن 
التاسع عشر. ويمكن أن نقول هذا عن الأدب كذلك: الكتابة 85268و (= الثقافة) 
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والدراسات الإنسانية والآداب الإنسانية والآداب الجميلة وجمهورية الآداب والأدب 
(بالمعنى التحقيرى للكلمة) والتواصل والنص إلخ. ومن الواضح ملاحظة أن مفاهيم 
معينة تظهر من جديد داخل المفهوم الشامل للرومانسيةء وهى مفاهيم متشابهة أو 
تقطابقة او مضاظة فى ميغ التعريفاك المكتة للرومانسية: مهما كان عدويها 
(3؟1 أى .. )!١1111797‏ أو انتقالاتها الدلالية, وقد حاولنا نحن بالذات البرهنةء بشكل 
أى بآخرء فى المجلد الأول من مؤلفنا قاموس الأفكار الأدبية. عن "ثبات" ۲۸ فكرة أدبية, 
ونعتزم متابعة هذه العملية فى الأجزاء اللاحقة. 


إن ظاهرة بروز بعض الأفكار المتواقت فى دوائر وحقب مختلفة؛ بمعزل عن كل 
اتثير” وكل“اتعداء مناشين: طاهرة معزوفة جداء ويمكق التحقق من ذلك فى محال 
الأفكار الأدبية التى ترى إذن خاصية 'ثباتها' تتحدد وتتعزز فى أن واحد. وتؤدى 
الكأملدت التماقة التي يدرت ف اروف طا اماف إلى شاف اة 
أ متفاكلة من .خلال شروط استقلال كامل: ولا تفين"الشروج المقدمة ( روخ العتصير" 
و"أفكار وشيكة الظهور" إلخ) واقع الأحداث فى شىء: ظهور تعريفات ودلالات متطابقة 
بدون علاقات مباشرة بينها فى الزمان والفضاءء ففكرة "كلاسيكى' فى معنى "نموذج" 
وا وات هس تا ل رض اول القرن ادن مكبر وق نجلترا فى 
القرن الثامن عشر. ويرزت فى هذا القرن [أى ]١6‏ أفكار الرومانسية والأصالة 
والإبداع والعبقرية من جميع الجهات» فى معان متقارية ومتطابقة جداء وقد أمكن إقامة 
سلسلة كاملة من العلاقات بين شيلنغ (in9ااSche)‏ ووردزورث (111ه/01051 الا) على 
أساس مجرد التشابهات المستقلةء وفى إطار نفس "الرؤية للعالم" الرومانسيةء ومن 
المستحيل البرهنة على وجود نسب مباشر بين التعريف الحالى للعلامة الفنية وبعض 
المعانى المسلم بها فى القرن الثامن عشر. غير أن التشابه واضح وأن توافقات متعددة, 
معا كوا ففات اة فقي لساك هذه الفركسية وناك مت الأضالة الط 
للحديثء التى ينفيها الفحص الدقيق للنصوص كل مرة. فأطروحة الشكلانين الرويس 
الشهيرة (وأم56تق:0151) لها أيضا سوايق لدی شيلى (ا16ا51) ووردزورث إلخء تماما 
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مثل جمالية الحلول الذاتى (و«داطان1ه6) والتأثير الاغترابى (verfremdung se fek)‏ 
إلخ. وظهرت سلسلة من أفكار "القن المضاد" فى أن واحد لدى أ. سوفيشى 
(504161 .8) ولدى أنصار الدادئية بشكل مستقل تماما. 

إن التطابق الجوهرى للأفكار الأدبية المتساوية من حيث النوع والمحددة فى 
أوساط مختلفة تماماء يجعل المراجعة الموضوعية للثوابت النظرية - الأدبية ممكنة على 
أن فصتي ب إا سرف العف ایر ال انك عليه كور یی فت مال 
الأدب الأوروبى اللاتينى القروسطىء وقد تأكد هذا المنهج فيما بعد بنماذج قاطعة أكثر 
ما يمكن عن تعريف الشعر (الكذب (596) واللاهوتية الخفيةء الوصفية › واللاهوتية 
الحدسية (Verborgene Theologie, Dargestellte theologie, Intuitive Theologie)‏ 
وينكن فحضن تظرية المعاتى والأنماط الأريحة اتقويل القص(الحرفية والرمزية والباطنية 
والصوفية) بنفس الشكل على نطاق واسع يغطى فى الحقيقة مجموع الشروج 
الفروسيلية, ون لواش :اتنا تجا ابه مركز ةا دال فعا تطري ب 
وثابت وعالمى - مطابق لأبعاد حقبة من الحقب - وقد أشرنا سابقا إلى التطابقات 
الكلاسيكية - الرومانسية والصينية - الأوروبية. غير أنها قد تكون مستحيلة دون وجود 
تلك الثوابت مقدمة فى شكل ملازمة نصيةء ومخططات ذهنية دائمة فى علاقة جدلية, 
وستقتاول هذه المسالة بتفصتيل فيما يعد . ومهها كان القترى كيرا بين الواقسية فى 
القرون الوسطى والواقعية الحديشة؛ فإنهما - حتى نكرر أطروحة إريك أويرياخ 
)E. Auerbech)‏ - 'يتطايقان” فى "تصورهما المبدئى". وعلى كل حال فإن نقدنا مقتنع 
بحق أنه إذا كانت "الحوافن" التى هى أساس تمثل الواقع مفهومة فهما صحيحاء فإنها 
'تثبت فى أى نص واقعى كان". ومما لا شك فيه أننا نواجه ثوابت واقعية تؤدى إلى 
تمثيليات نظرية تتطابق معها. إننا أن نلح على العلاقة الموجودة بين الأسيانية - 
التصنع - الباروك التى يستحيل الإقرار بها دون تحديد هوية الثوابت النظرية 
المشتركة, فأى ارتباط قد يكون بين تصور أكير اللاهوتيين القروسطيين عن “غموضر" 
الكتاب المقدس وغموض شعر مالارميه (11313:86)؟ هناك ارتباط واحد: فكرة 
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"الروعة الإيحائية' وهى علاقة يقبلها أيضا مؤرخون صارمون» ولا صلة لهم بكل تداع 
مفارق. ومهما بلغت حدة الالتباس فى إقامة ثوابت الجمالية الحديثة فإن تلك الثوابت 
موجودة بالتأكيد» لأن مسالة الثوابت النظرية - الأدبيةء الحديثة فى هذه الحالة» 
لا تتعلق بالإحصاء أو التردد بل تتعلق بالاتصالية وخاصة بعلاقة القوة بين الأفكار 
الحديثة, والآفكار الكلاسيكية ؛ فالعلاقة ذات طابع عرضى/ أساسى: بمعنى أن حتى 
سنة ١7٠١‏ (وهى تاريخ عرفى) كانت الأفكار الحديثة عرضية: ويعد هذا التاريخ 
أصبحت أساسية: غير أتها فى جميع الحالاتء كانت توجد وكانت قد تشكلت وكانت 
تنم عن اتصالية ثابتة. 

ليست غايتنا الاهتمام هنا بالاستعمال لمفهوم الثابتة فى تاريخ الأفكار (بمعنى 
ثوابت تاريخ الفكر الأورويى: النهضة, الكلاسيكية إلخ) أى فى اللسانيات: بل الإشارة 
فقط إلى تعميم مصطلح - بالمعنى الذى ميزناه به - يقدم بعض المنافع الأساسية تفيد 
مقاريتنا النسقية بوجه خاص. إن تجاوز بعض الظواهر من توع 'رومانسية 
الكلاسيكيين" أو "كلاسيكية الرومانسيين", وشرحها شرحا تجريييا محضا يجد قبل كل 
شىء أساسا موضوعياء وهو وجود - فى كلتا الدائرتين - الثوابت المشتركة التى تلتقى 
فى سلسلة من النقاط الحاسمةء بواسطة لا متغيرات نظرية. لنشر أيضا إلى الأهمية 
التى اتخذتها فكرة الثابتة فى الظاهراتية والتحولية الأدبيةء وكذلك الأهمية التى 
تضفيها على الوعى الأدبى» والنظرية الأدبية بالمعنى الحصرى. وليس هناك فقط 
مواضمع أدبيةء بل أيضا مواضع الجمالية الأدبية التى قد تكون بمثابة أساس الجمالية 
الأدبية الموضوعية ذات الطابع "العالمى" (وهى وجهة نظر إتيامبل (عاطمه1ا2) ونحن 
نشاطره هذا الرأى). وهكذاء ستتخلص نظرية الأدب العامة من إطار الملاحظات 
التجريبية والاستنباطات والنظرات لتنظيم تأملها الموضوعى - الملازم الخاص بها 
وتطويره» كما يكتسب الوعى الذاتى للأدب» بهذه الطريقةء تنسيقا وتدقيقا وتبريرا 
نظريا عالمياء ويعمل من "الأسفل إلى الأعلى" انطلاقا من مرحلة العناصر الثابتة 
والتجزيئية أو غير التجزيئيةء والمشتركة بين جميع التعريفات الأدبية عن/ وفى كل 
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انين ا e‏ ا يفل رار 
بالثوايت باقحبارها اضر لر فان وتمنريدية فاه لل ا اة الفكرة 
أدبية واحدة ثم لمجموعة من الأفكار الأدبية المتقارية» وأخيرا لكلية الأفكار الأديية قصد 
تحقيق 'نموذج" وحيد للأدب كله. 
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الفصل الرابع 


التواتر والدائرية 


تك القكرة الأدنية تفقوا فة وال قنت دراسفيا عن تشرها دراسة 
منسقة, فحص بعض الظواهر المتلازمة والمتماسكة والمترابطة والدائرية فى آخر المطاف 
وإثباتها نظرياء وحتى لوبدت ملاحظ اتناء أو تبدى أحيانا "متناقضة" تقريباء فهذا 
لاتم من أننا :على صلا ينتائع متشتنيظة استتباطا:سهييدا من مقدمات واضبطة 
وأن تلك النتائج التى نعتقد أننا أقمنا الدليل عليها مقبولة على الوجه الأكمل. 


-١‏ التكرار: 


إن تكرار الأفكار والظواهر والمواقف الإنسانية إلخ» تحت شعار "لا جديد تحث 
الشمس (الإكليروس 1,10 56616513516 'ا ) ليس دون شك صورة مستحدتةء وتقدم لنا 
عنها المنظومة اللفوية لأمينسكرو: ("الكل قديم والجديد هو كل الأشياء') صورة 
شتعزية ناور فى الآنب الرومائنة ويبدئ ل أن كوا الافكان اا اتوق مده 
فو و اه افا .ولا بعكل هنا الا ين اة فى الاق إلا نة 
تهالة فان تكراو ا وار بعل ا ع ی لامر اسكرعيت ا 
مرات متعددة. إننا إزاء موضع (00505]) نظرى جديد يكفى توضيحه ببعض 
الشواهد الأساسية بعضها مشهور. كان لابروير على صواب - وهذا فى مجال 
الأفكار الأدبية أيضا - حين كان يقول: "كل شىء قد قيلء ويأتى المرء بعد فوات 
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الأوان منذ سبعة آلاف سنة؛ حيث كان هناك أناس وكانوا يفكرون",؛ وكان لدى 
ب. كراسيان ( (0داءة:6 831:8536) نفس الرآى» وحتى تكتمل السخرية ندرج 
هذا الموقف الذى يعود عهده - مرة أخرى - إلى العصور القديمة 56» nihil‏ [ 
Pereantinquit, qui ante‏ [, أى ] dictum, quod nom est dictum Prius (Térencep‏ 
nos nostra dixerunt (Donat)]‏ وأخيراء لنذكر بقول غوته (606156) : "إن كل الأفكار 
المهمة تم التفكير فيها سابقاء لتحاول نحن فقط إعادة التفكير فيها مرة أخرى". 

وهذا ما قام به وما زال يقوم به تاريخ الفلسفة الثيمى الذى يبرن منذ بداية القرن 
التاسع عشرء ظاهرة تكرار المبادئ ("التشابه الفلسفى“ "التناسخ") مقتفيا آثار 
فيكو ۷٠١‏ (الذى سنعود إليه)» وهذا ما يقوم به أنصار تصور الفلسفة الخالدة 
( erennisم‏ فتنامه5ه1زنام), وكذلك تاريخ الأفكارء وصنف معين من فلس فة التاريخ, 
وصتف من اللسانيات ("الكشف" عن نحو يوررويال (اهلاه8 - 50:1) والنحوق 
الديكارتى إلخ). إن خلود الأفكار فى التاريخ يدخلء؛ بذاته» فى مقولة بديهيات التفكير 
وغباراته المالوقة: دون الحدييث عن الإقزار ب“القوانين"؛ وعلى أيه حال بالظواهر 
الدورية والتواترات والتكرارات التاريخية التى أقيم الدليل على موضوعيتهاء إلا أن هذا 
كله قد يبعدثاء إلى أقصى حدء عن تحليل الشرط المتواتر العادى للأفكار الأدبية الذى 
هو موضوعنا الأساسى. لنذكّر كذلك؛ عرضاء بالقانون التفسى ل “التكرار اللاتهائى" 
فى الروح الإنسانية 'واستقرارها" الرمزى - النمطى الأصلى» قصد تحديد الإطار 
العام لنقاش موجه نحو الهدف الذى يهمتا لا غير. 

إن كل نة ادبي متنا يح ملجيعتها بالذات: وكل البراهين الث فيزن فاد 
الظاهرتين متعادلة ومتضامنة ودائرية أساساء إذن قايلة للاستبدالء وتنطيق أيضا 
الملاحظات الصالحة فى مجال "الثايتة" كليا على فكرة "التواتر" والعكس بالعكس, 
ويقتضى إبراز وجود الثوابت الأدبية الإقرار بظاهرة التواتر المتقارية والمتضامنة. إن 
ملاحظة مثل هذه : "إن أسباب الثورات... قد كانت هى هى فى كل الأزمان "تعير عن 
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سيرورة ثابتة مقترنة بسيرورة التكرار» ويمكن أن يقال نفس الشىء كذلك عن 
ملاحظة غوته (©60615) هذه: "رغم طابع الكتابات الأدبية غير التام » فإننا نجدها تكرر 
نفس لاا الف رة ان كل ارا اة الا عن و اعات “و تراه“ 
و ر ماد نشي ا اور الان ونس ال رات : 
ليست لها فعدفاك اخرى مقيولة مغ ذلك اكد فاكو رعم الإمتراخن الذي يقووبيه 
التاريخ الأدبى ذو التوجه الوضعى و"المتكلف". 

فإلى أى حد يمكن الحديث بدقة عن "أصالة النهضة الإيطالية" ؟ أى أصالة الباروك 
ذى المظاهر الهلينية أو "المارينية" ذات التشابه الواضح مع 'المدرسة الشعرية والفنية 
التحطة الإيطالية "وهل الملدحظات من هذا التوع (حتى ولى قلات قائية وتجريبية 
تقريبا)ء المطبقة مع ذلك على جميع التيارات الأدبية: الكلاسيكية » الرومانسية , 
التعبيرية , " الباروك التعبيرى', الواقعية ( “خطيئة قديمة مثل جوب (هل) 
وأرسطوفان (1306م8:1510) وسويتون 5061006) وعلى'الفن الشعبى والواقعية 
الجديدة ', هى ملاحظات طارئة ونزوية أكثر من اللازم ؟ إننا فى الواقع أمام بديهية 
حقيقية: أى أننا نصادف دائما نفس الوسوم» وأن السابقة (260) فى مقدورها إعادة 
شياب أى "قديم " أدبى» لكن بعيدا عن كل ملاحظة تجريبية وطارئة » نلاحظ أن 
الرؤية المتواترة لتاريخ الأدب والفن تنفصل وترتسم جانبيا » كما هو الشأن لدى 
هريرت ريد (82680 )Herber٤‏ الذی يستشهد بوورتكن (7عوساتره لالا) تعزيزًا 
لأطروحته. ولدى كورتيوس وغوستاف هوك (10616! .6) صاحبى تاليف كثيرة على 
نسق واحد: التصنع , وكذلك لدى مؤلفين آخرين» وقد عبرنا نحن بالذات عن فرضية 
ثابتة الأدب الأوروبى الذى يعتبر حركة غير ثابتة بين الشعر (اللاأدب) والأدب (- 
الثقافة الآدبية) : والباروك والجصالية » وهى أمشلة فنية من جهة و 'حقيقة "ي 
"ميمية " (15أ5عم1أه) و 'واقعية "و "فرادة" من جهة أخرى. ويبرهن الحديث والطليعة 
غلى فكرقى القبات والتواتز فى آن واحة :بواشطة إعاداث صتاغتهما المتقالية : 
الحديثة الجديدة والطليعية الجديدة. 
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قد تتوضح هذه الظاهرة بسهولة ليس فقط على مستوى المقولات الأدبية الكبرى › 
بل اشفا على مت اسان اللقة اة العو الشبعى و "الأشكال السنيظ» 
والأفمال الفرنية والأنوا ع والاجناس الأديية :وزاك يقضاث تصساهدية وتتازلية 
متطابقة. وتعرف اللفة والكلام » مثلاء " ثوابت' دلالية وأشكالا أسلوبية مماشة 
فى مختلف اللفات ؛ دون انعداءات مباشرة أو غير مياشرة. و "كلمات رئيسية" 
و "كلمات - ثيمات" لها نسبة تواتر محددة. وتؤدى إلى نفس النتائج التكرارات 
الموازية قى الشعن الشغيى ‏ والأشكال الضوقية الكررة ء وكذاك تكران "الإشتارات 
الشفهية "فى الأساطير. إننا لا نقوم هنا إلا ببعض التحريات البسيطة - الانتقائية 
جدا - فى مجال ظاهرة أدبية واسعة ولا جدال فيهاء لأنه من "المبتذل'» يمعنى ما , 
التأكيد على رموز متواترة أو مترابطة. فهناك زيادة مفرطة من "التوافقات "و "التراكبات " 
و "التطابقات "وى "التماثلات "و "اللازمات "فى الأدب » كى يتعلق الأمر بمحض مصادفة. 
وفى الحقيقة ليس هذا العنصر هو الذى يثير انتباهنا , بل النتائج التى تنجم عنه: أى 
وجود 'تواتر الحوافز 'واللازمات الأدبية الذى تبرزه الإيحاءات المنهجية أو مجرد 
ملاحظات منفصلة تماما بعضها عن بعض (فى الدراما أو الرواية إلخ)» ودالة إلى 
أبعد حد » إذن مقنعة على الوجه الأكمل من أجل ذلك بالضبط, وتعاين جماعة من 
الجماليين من بين التقليديين جداء واقع "الثوابت "فى الفنون والطبيعة والروح الإنسانية, 
وقد تم الكشف عن الأسلوب "الحديث" للتشويق حتى فى الكتاب المقدس... فهل يمكن 
اقتراح شبه - 'نمطية" للتواترات الأدبية ؟ إن وجود التواترات الخطية (التى لها 
اتصالية مباشرة فى عمل أدبى واحد أو مجموعة من الأعمال ) والتواترات المتناوية 
والمتتابعة (فى الأجزاء المتتابعة لنفس الأعمال أو بظهورها من جديد فى حقب مختلفة 
فى أعمال مختلفة بدون أى ارتباط مباشر بينها) يؤكد مثل هذا الافتراض. 
إلا أن الأمر الحاسم - من وجهة نظر تحليلنا - هى الإقرار بمفهوم التواتر 
الأدبى» ونقله إلى مجال الأفكار الأدبية . حيث يشكل مقدمة إضافية للتشكلية 
والنمذجة» فتكون الحقيقة الجوهرية كالتالى : إن الأفكار الأدبية متواترة » وتعبر بشكل 
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نوتسنو كر اران تمي وما كانت ا اند وا 
فلابد من أن تكون هناك ضمنيا تعريفات أدبية متواترة أيضاء وليست هذه 
الملاحظة حديثة العهد » لكنها لم تحصل بعد على تعريف مناسب وشرح 
واتار ان 

يمكن العثور على منطلق جيد فى نظرية "تواتر "الأفكار العامة »› على شكل 
الأقكان < الوصداك الوه ها الغا على خير فا ار الى 
تام ك خت خنقائها الف الكامل: هما :يكن طعا ال عن ذلك هلن 
منطلق آخر فى النمطية المطبقة على حلول وتعليلات وتعريفات أدبية وصيغ رئيسية. 
وتقتضى هذه العملية تعميما مزدوجا: على المستوى الفردى وعلى مستوى كل تعريف 
(تم إعداده على أساس عدد كبير من الملاحظات الموحدة أو المتقارية)» وهو تعريف 
خاضع بدوره إلى تواتر عال وله خاصية مجموع مبنين نظرياء وتتجلى قيمته فى 
تجاوز كل ملاحظة لا تفتا تسجل اتعداءات الأفكار والتاثيرات المباشرة » ومجرد الرواج 
الأيديولوجى. ويهذه الطريقة لا يتم الوصول إلى "جرد" الحلول والتعريفات المتطابقة أو 
التساظة نمسي بل نخ إلى قرا قادرة اا على إمراة كل الرؤابط الشايفة 
الزوكة من خلال مكل هده "الشركة ل «تسنادف ادن كان تمسو التو 
شواهد دورية لها قيمة استبدالية » وهى شواهد تمثيلية اصنف العلاقات بأكمله › 
أن لأتماظ من العلدفاك التظرية, النشن فى هذ الأناة' إل أن هة الها 2 ال" 
تبقى على مستوى طور كامن لمخطط لم يتم التعبير عنه بوضوح , وبأنها قد 
تكونت من عدد معين من الثوابت الداخلية » ولا تعرض فعليا إلا نادرا جدا أو لا تعرض 


أيدا كذلك. 
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وتؤكد هذه النمطية العامة للعلاقات والتعريفات الأدبية وتعززها وقائع تصعب 
مناقشتهاء ويمكن ملاحظة أن عدد الحلول المقدمة والمصوغة » بواسطة القيام بجرد 
بعض المسائل الأدبية ‏ تبقى مهنودة دائماء فمهما كاتت مقاصدنا وطموحاتنا 
"الإبداعية "» فإن مسالة الإبداع » مثلا ء لا تحصل - دائما وحيث كانت - إلا على 
نمطين من الحلول الأساسية » يتعلقان ب"الإلهام' و"العقل" » على امتداد سلسلتين من 
الشروح: لا عقلانية - طبيعية » ومحاكية - مصطنعة » فيظهر الأدب ك " إنتاج "أو 
ك "سيرورة ".إن فحصا دقيقا قد يمكننا من ملاحظة التكرار وعودة التعريقات 
القديمة تحت وسوم معدلة تقريبا فى تتابع متواصل. وهذه الظاهرة هى التى تغذى 
إيهام "تاريخ" الأفكار. 

ينبغى أيضا الإشارة إلى أن المنحنى التاريخى لكل فكرة يجتاز عددا معينا من 
المراحل » التى يمكن اعتبارها مراحل نمطية وضرورية تدخل فى نمط تسلسلها الملازم؛ 
ويتطايق مع كل مرحلة تاريخية نمط معين من الحلولء الذى يستحيل إداركه من خلال 
أحوال أخرى أو فى لحظات تاريخية أخرى › ينجم عن ذلك أن تغير الأفكار يستجيب › 
فى الواقع. لأنماط تاريخية من التعريفات لا اتشكيلات فردية » وليست هذه 
الأخيرة فى الظاهر إلا فريدة وغير قابلة للتكرار» وتجتاز كل فكرة عددا معينا من 
لوال ارو اكا انر : ودا مستا سن« الثقانا الا بحي لو 
كل حالة تاريخية جديدة بأقصى درجة من الكثافة النوعية والوضوح» بل من الممكن 
التاكيد آن الفكرة الأنبية واضحة بقدر ما تتم غرارا اشتعادتها وتكرارها ومناقشتها 
وصياغتها وتحليلها. 

إن هذا التكرار الحتمى يحدد فى نهاية المطاف إشباع الأفكار الأدبية ويالتالى 
قوابتها. وفى لحظة معينة من التحليل النسقى - التاريخى يبدو جليا أن الفكرة الأدبية 
لا تفتأ » فى الواقع » تكرر نفسها وتصبح 'تردادية ". لقد أصبحت 'قديمة "بهذا القدر 
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حتى أصبحت "تهذى"؛ ويؤدى هذا حتما إلى "الابتذال 'ى إلى نوع من "الهرم " وإتزال 
الأفكار إلى مستوى العبارة المالوفة. كل ذلك يحدث كأن الفكرة الأدبية قد يسهل 
التفكير فيهاء وأنها قد فكرت فى كل ما تستطيع التفكير فيه ؛ تبعا لعناصرها 
ومعطياتها الجوهرية. وعلى كل حال » فلا جرم أن بعض الأفكار الأدبية تعود ثانية, 
وتسترجع من جديد وتعبر عن أشياء سبق التعبير عتهاء وكان أحد تقاد هذا العصر 
يلاحظ أن منهج الانطباعيين الجدد الذى فقد الاعتبار إلى هذا الحد هى 'مالوف 
وعادی» وقد توقعه تماما أوجين دولاكروا («أه:36اه0 عمؤودع) وصاغه تقریبا". 
"فالماخذ والانتقادات الموجهة للانطباعيين الجدد موجودة فى التقليد الأدبى كذلك " كما 
أن أسلافهم قد اضطروا هم كذلك إلى تحملها. 

أخيرا » يؤدى التواتر الأيديولوجى إلى استقرار المصطلحات المستعملة. وتقتضى 
الثوابت الأدبية دائما تسميات ثابتة » تصبح بطبيعة الحال ثوابت مصطلحية بفضل 
استقرار دلالى بارن » منطلقه يكمن فى الإقرارات المعجمية الأولى» وترتسم كل 
التعريفات الأدبية الممكثة ل "حقيقة " أدبية داخل حقل دلالى واحد ثابت بصفة خاصة. 
إن المصطلحية النقدية الأساسية وصلت تنوعا كبيرا بكل مزاياه وعيويه منذ أواخر 
القرن الثالث بعد الميلاد. وجدير بالذكر التنبيه إلى أن كل "أيديولوجية "أو 'فلسفة " 
جديدة تعبر عن مرادها إلى حد كبير وفق أسلوب الأيديولوجيات والفلسفات السابقة › 
مما يؤدى إلى تكرارات أخرى حتمية فى مجال المصطلحية. وأخيرا يظهر أن ثبات 
الثوابت هذا (الذى بدأنا على ما يبدو نتوقع توسعه » ونستنشقه فى مجال الأقكار 
الأدبية) لا يبالى ب 'تغيرات التردد": بمعنى أن بعض التعريفات وقواعد البرهنة نفقد 
جزءا من أهميتها والبعض الآخر على العكس ينزع وحده إلى احتلال موقع الصدارة , 
إلا أن أنماط التعريفات المحددة والمشكلة لا تحتجب أبدًا وراء أنماط من نقس الجنس 
احتجايا كاملاً. 


- الاستقرار: 
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يقتضى التواتر » بحكم جوهره وإواليته بالذات » استقرارا وميلا إلى السكون , 
وهى السمة المميزة لمفهوم الثابتة. إننا على مقرية من مرحلة حيث ترتسم كل تلك 
المفاهيم » دون أن تصيح "تحصيل حاصل "بالمعنى الحصرى » فى السيرورة "الدائرية" 

للفكر الذى يعبر بدوره عن الحقيقة "الدائرية 'الموضوعية" للنصوص والتعريفات 

والصيغ الأساسية. وعلى كل حال » تفترض الديمومة التكرار والعكس صحيح » لأن 
العلاقة بين "التواتر" و "الاستمرار" هى علاقة تطابق فى نهاية المطاف. ومع ذلك 
فبالنسبة لمنظرى الثوايت ( كما نتصورها ) فإن هذه المفاهيم مترادفة أيضا › 
وهى بهذا الارتباط الوثيق حتى أنها تتطابق » وتؤدى نظرية "المدة الطويلة" 
dur6e(‏ 16أو100 18) فى منظور حديث وتاريخى محض »إلى نفس التتيجة , 
أى "السكون": بمعنى أن التاريخ هو "بنية "» "بل أكثر من ذلك هى حقيقة يسىء الزمن 
استعمالها وينقلها ببطء شديدء وتصبح بعض البنيات » التى تعمر طويلا » عناصر 
قارة لعدد لا يحصى من الأجيال". إذن » يتطلب التموضع التاريخى والزمنى أبعادًا 
أخرى » وخاصة رؤية أخرى "للمدة" التاريخية حيث يمكن أن تتداخل "المدة الطويلة" 
و"الظروف 'و"الأحداث" بسهولةء لأن كل هذه العناصر تنزع إلى أن تتوحد على نفس 
المستوى خاصة على نفس الإيقاع » البطىء جداء وهى بهذا البطء حتى كاد يتوقف عن 
الحركة. 

إن الارتباط بين منظور الأفكار الأدبية الموضوعى خلال تسلسل تاريخى 
واستقرارها الملازم الذى لا تقل موضوعيته » يصبح ارتباطا معقدا خاصة » ويتطلب 
تشكيلة جديدة وملائمة » وفى مرحلة أولى يمكن التأكيد » إجمالاً ودون تناقض » أن 
الجمالية الأدبية ونظرية الفن عموما يتقدمان و '"يتطوران" لكنهما لا يتغيران. 
ف "القضايا الأساسية للنظرية الجمالية كانت معروفة منذ أقدم عهود الحضارة الغربية, 
ويكمن التغيير فى كون آراء الأغلبية تصبح استثنائية » والآراء الاستنثائية (الأقليات) 
تصبح أغلبيات ". وقد سبق أن أثار انتباهنا هذا البرهان » ويوضح نفس التميياز 
كذلك الفرق الجوهرى بين تاريخ الفن وتاريخ الجمالية: بمعنى أن الفن الغريى خلال 
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ألفى سنة قد عرف تغيرات أساسية وجذرية » بينما لم يطرأ على الجمالية خلال تلك 
الفترة ذاتها سوى تحولات جزئية جدا. فالفنون كانت تغير أسلويها فى حين كانت 
الجمالية تبقى فى الأساس هى هى » خاضعة لتصورات قديمة. 

إن وجود الأفكار الأدبية وتحولها إلى "حاضر أزلى "( الأفكار الأدبية المعاصرة 
تكون مطابقة جوهريا » بحكم ثباتها وتواترها » للمواقف التى ييرزها التاريخ الأدبى) » 
لا يمكن إذن أن يكون مدركا (نظريا) فقط , بل أيضا مبرهنا عليه (تطبيقيا). وهذا 
مثال واحد من بين مئات الأمثلة الممكنة , إن نجد عند بلوتارك هناو:هاناط (الانحطاط 
ااا وذاه56:1 ) : صحيح أنه فيما يتعلق بالجمال » كل عمل أدبى يشيخ بسرعة › إلا 
أنه بفضل مزايا الفن يحافظ اليوم أيضا على نضارته وحيوته › وذلك لأن نوعا من 
الجدة تزدهر حوله باستمرار وتصون مظهره الذى لا يستطيع الزمن إفساده , كأن 
الأشياء كانت قد سكنتها روح فتية أزلياء ونفس كان قد ولّدها الخلود ". ويمكن العثور 
تماما على نفس الفكرة لدی مؤلف "طلیعی" معاصر مثل أوجين يونسكى 6«فود8) 
(100560, الذى يدافع عن مبداً "الشكل الحالى والتاريخى ذوى راهنية لا راهنة (إن 
صح التعبير) وذوى حقيقة لا تاريخية ". وقد عثر هذا العملء عبر العصور وعبر 
صيغ التاريخ العابرة » على تاريخ نمطى عابر بشكل أقل» وعلى وضع أولى تتفرع عنه 
الأوضاع الأخرى ". إن هذا المؤلف يحاول التعبير عن "حقائق جديدة وقديمة , 
حاضرة ولا حالية » حية ودائمة » خاصة وعالمية فى آن واحد". وأخيراء هذه هى 
خلاصة الثنائى بلوتارك - يونيسكو: "إن الأعمال الفنية الحديثة جدا والجديدة جدا 
تتعارف وتتحاور فيما بينها فى جميع العصور. أجل » إن الملك سليمان هو زعيمى › 
وكذلك جوب (طهل) هذا المعاصر لبكيت )8٠٥۸6۲(‏ "مما يؤدى إلى الاعتراف » أو على 
أية حال , إلى فرضية وجود عالم أدبى موحد ومتماسك » يصبح فى حضنه أى عنصر 
متطابقا مع أى عنصر آخر. ويذلك سيكون المثل الأعلى هو إقامة أدب مساو لذاته , 
ولجميع لحظاته التى قد يمكن أن تترابط فى نسق من الثوابت» أى نسق من 
الاستمرارات المثالية, 
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ومن وراء الأزمنة › تنزع جميع الأفكار الأديية إذن إلى أن تتلاقى من خلال مدة 
ر وحالية ولا ا ف فی ارت .لها طابع الام اط سبل الان 
لها طابع "الركود" (#ءها5) »لهذا فإن للأفكار الأدبية ميلا إلى إلغاء الزمن والتاريخ 
بواسطة التواتر » والتقليل من قيمة الحاضر » واستبدال الزمن المتطقى والنظرى 
بالزمن المعيش والتاريخى. فاستقرار الثوابت تزامنى وتعاقبى فى آن واحد» وكلما 
واجهنا ثابتة ما » نلاحظ حدوث ظاهرة "الزمن الكلى' (25886860816) حتماء المطايقة 
لظاهرة اللامتغيرات الإحصائية للغة. لنشر بال مقابل إلى أن “سكون" الأقكار الأدبية 
هذا لا هري الا علي امسكرى التاري ا لفن امترات كا هى :واف اها 
للتشكيل فى إطار بعض "النماذج' لا غير. لذلك فإن العلاقة نموذج / تاريخ تقتضى 
تحليلا وتعريفا جديدين (الفصل االا). ش 


۳ - الدائرية: 


إن فكرة التواتر التى تمت دراستها حتى آخر تبعاتها » تقتضى بالضرورة فكرة 
الدائرية » أى عودة الفكرة إلى ذاتهاء وإلى منطلقها ومدارها الدائرى حول مركز 
مثالى ومحور نظرى لا متحركء. وتختلف هذه النظرةء جوهرياء عن الرؤية الحالية 
للأفكار الأدبية » التى تقاوم, عموما » فكرة الدائرية مقاومة صريحة. إلا أن تحليلا 
معمقا لواقع الظواهر النظرية - الأدبية » يتيح لنا بسهولة ملاحظة أنه ليس التحليل 
الموضوعى للاواليات الروحية » بما فيها الفكر الجدلى » وحده هى الذى يبرر مثل هذه 
النتيجة ويجعلها ممكنة » بل أيضا التقليد الميثى - الفلسفى بأكمله ‏ القائم على 
مبادئ شائعة وكذلك على ملاحظات جوهرية. إن تحليلنا يسعى جاهدً » على هذا 
المستوى أيضا » إلى تجاوز الملاحظات التجزيئية » والتجريبية » وغير المبنينة » والغريبة 
عن المنظورات الكبرى أو المتمردة عليها » وذلك لمحاولة بلوغ رؤية شاملة ومستوى 
الانسجام التسقى. 
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إن الدائرية الباطنية للروح » التى يقترض داخلها كل تقدم نكوصا وذهابا وإيابا 
و 'خطوة إلى الأمام "و "أخرى إلى الوراء '( مع لزومات جدلية عميقة سترجع إليها 
بتفصيل)» تمتلك طابع الوضوح فيما عدا الخطأء ولتأبيد هذه الأطروحة فإن علم 
النفس الذى يبرهن على وجود عودة المنسى وعودة المكبوت › يدلى ببراهين تنطبق 
أيضا على "الاستيهامات الدينية ". وتنظيمات الصور الأولية المنبعثة» ونلاحظ نفس 
الظاهرة فى أمراض العصاب الاستحواذى. ويسير فى نقس الاتجاه وجود "الأنماط 
الأصلية" وتواترها (وهى مسألة سنعالجها فيما بعد) » وسنكتفى هنا بإعطاء بعض 
الإشارات المختصرة من شأنها تهيىء الحد الأدنى لتوجهنا الأولى. 

وليس قصدنا إطلاقا دراسة تراث الرؤى الدائرية كله وفلسفتها كلها (مظاهرها 
المتعددة قد قامت بتحليلها مجموعة من الأسلاف الأكفاء) » بل نريد فقط إبرانز عنصر 
واحد » وهو المرتكز الأساسى لبرهنتنا كلها: إن كلية التصورات "الدورية " تنزع إلى 
التعميم والتأطير المقولى والتبلور فى صيغ مقولبة بشكل قوى» وتفترض فكرة الدور » 
بعبارات أخرىء إمكانية التشكل ؛ وميلا باطنيا إلى النمذجة » ونلاحظ من خلال بنيتها » 
على جميع المستويات ومن جميع الجوانب» عودة ظهور عدد معين من الصور 
والتعريفات اللامتفيرة » وهى 'موضعية " حقيقية للدائرة» ويكون مصدرها إما قديما 
وإما حديثاء غير أنها فى كلتا الحالتين » تكرس الحالات المعروفة من.حيث هى دائمة 
ولا متغيرة و "محددة "> ومع ذلك هناك موضع ضخم للدائرية لا تفتاً الروح الإنسانية 
تعيده وتعيد صياغته منذ طور التفكير الميثى إلى العديد من الرؤى الشعرية - الأدبية » 
وإلى بعض فلسفات التاريخ الحديثة. 

إن ميث "العود الأبدى" ٣اهاهء ١606|‏ الشائع على الخصوص فى جميع الميثات 
وجميع الثقافات البدائية والقديمة » يملك من حيث الفكرة المركزية واللامتغيرة › العودة 
الدورية إلى الحالة الأولية وإلى الزمن الأولى (ئام ه٠‏ ۵٠اا)»‏ وإلى زمن الأصول الميثى 
وإلى الزمن القديم (وم6: 6,800), التى تتحقق بالتكرار داخل نمط أصلى (مخطط 
ميثى » رمز » نموذج لا تاريخى). وتأتى فلسفات "العود الأبدى" الدنيوية لتتطابق أو 
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تنضاف إلى هذه الطبقة الميشية التى تحول الحقيقة إلى محاكاة مقولية - طقوسية 
النمط الأصلى العلوى » الذى تعيد خلقه الإشارات المقدسة أو الدنيوية (الميث 
الذى يكون معناه التكرار الدورى للأحكام التى تقيمها فى البدء الآلهة والأبطال 
والأسلاف)» وذلك منذ الفيثاغوريين حتى العود الأيدى (die ewige Wiederkunf)‏ 
عند نيتشه (1612688) يما فى ذلك بعض البراهين ويعض الشروح الحديثة» وتنشأً كل 
مرة » نفس الأحكام وتتولد من جديد فى ظروف مختلفة؛ فالزمن لا يدوم إلا وهى ينبعث 
بواسطة ديمومته وجوهره الخاصين به وانطلاقا منهماء وتنزع بعض معطيات الفيزياء 
الحديثة كذلك إلى تأكيد تلك الدورات. 

وتتضح هذه المسالة أكثر - فى نظرنا - إذا أخذنا بعين الاعتبار الملاحظات 
حديثة العهد المتعلقة بتواتر الدورات الكونية الخاضعة للأرصاد الفلكية (الاعتدالات 
والمدارات الشمسية) أو أرصاد النظام الزمنى (تتابع الفصول) أى الأرصاد الكونية 
(دورة النبات والدورات الفلاحية إلخ)» وما يثير الانتباه فى جميع هذه التغيرات الدورية 
والدائرية هو انتظامها اللامتغير ٠‏ والنظام الصارم الذى تتتابع فيه » وكمال مسارها 
دائرى الشكلء واتدماجها فى 'شکل' زمنى منتظم صارم وقابل للإحصاء ويالتالى 
قابل للتقدير. إن تصور دورية الكون التى توجد على شكل موضع فى جميع الثقافات 
وجميع نظريات نشأة الكون القديمة « (السنة الكبيرة ؛ Maha Yuga Magnus Anus‏ 
بعدد السنوات الشمسية المتغيرة جدا: 954 ,000,36.000,12 .432 إلخ) » يبين بدقة هذه 
الصورة النمطية للدوران الكونى. إنه "شكل" من أشكال إدراك الحركة الفلكية العامة 
من الناحية الكروية والدائرية اللامتغيرة. إن مراحل هذه المدة الكونية الطقوسية لا تقل 
نمطية , وتترجمها ثلاث لحظات جوهرية: 

-١‏ السير المحتوم نحو المنتهى ونهاية الدور. 


"- الكارثة والانهيار النهائى (الطوفان » الكارثة الأرضية » الطمى (صںاuvاا٥)‏ 
والفناء إلخ). 
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كالمو والتحياءى الب وى حركة مف تكن فى سلشلة لا اة 
(الاحتفال الرسمى بنهاية "القرن" ««دال»526: والافتتاح الفخم لبداية قرن جديد › 
تخلده أجيال متعاقبة اننا وع:داداء536: وقول جان ذى كرلاند ( «(Jean de Garlande‏ 
لا جديد تحت الشمس ؛ غير أن ما نراه يتجدد ) (nil sub sol novum ,sed renovata vides‏ 
إن كون جميع هذه المراحل التى تصيح أصلا مستنسخات » وعبارات مألوفة حقيقية 
فى نظرية نشأة الكون بشكل ورواج عالميين » يؤكد تطقيس (مه81ه5أادناةاة:) كل هذه 
الشيروية النورانية فى كلية عناضرها وتسكيلها . ومن الؤاضع أن الداكرية ». حتى غر 
مستوى نشأة الكون الميثية » تشكل فيما مضى "بنية " أو أنها مماثلة لتلك "البنية " 
فيك هى تيكل ماعط إدراك الكو ومن الممكن إذن فرقم هة “السيرورة 
الدائرية منذ.هذه المركلة, 

إن التمثيلات القديمة للزمن - المتعلقة ب "زمن الآلهة" وكذلك ب "زمن البشر"- 
تقتضى حلا مطابقاء إذ يشكل الإدارك الملتبس للزمن نقطة الانطلاق. من هنا تأتى 
ضرورة تنظيمه واستبعاد تاريخيته السديمية , مع الإقرار بوجود سلساتين 
قاين راز الإمن الحدسى / الزن التقلى الزن انط / الأ تاريخ 
الت العطنى الزن الور :ويمكن إقن. أن تا نفس الط ر اهر تاوذ 
مزنوجا: ففى الحالة الأرلى ٠‏ يدعلق الزمن التاريضيئ: .والغطئ بنظام الوحذاتية 
و "اللإاتكزارية ١‏ اها فى الحتالة قاف تاق با تباط والهدس ولت عة 
واللتفظة التى ترى أن الزمن الخطلى رى الزمن وجنه فارهنا عله إهاذة تكرين 
مقولبة (أفلاطون؛ فيدون » ۷۲ ب)» تؤدى إلى نتيجة » (وهى غير مقبولة) » أن ظواهر 
الحركة والفبيرورة والإبذاع السقتيقية لا تنتسنب » فى الاقم إلا إلى الدائرنة. 
اة وشامنة |اروح القربية لم يمكلا إلا حون ال ال ررك اق 
بالنسبة لمال محيدة قارة وتضيث الرؤية المحاكمنة” اة كما هو الشان لدئ 
لوسيليوفيناني (081آلا و[اأهناا) الذى یری كل شیء أزلى ٠‏ وكذلك لا بد لكل شىء أن 
يتجدد بالضرورة. يقول بيير فيدال ناكى (ue۲ہھ-‏ اھا :9زه) :" إذا كانت أسباب 
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الأحداث الملمووسة لا نهائية » فإن الصدفة يمكن أن تجمعها يسهولة كما كانت عليه من 
قبل » وإذا كانت نهائية فمن المحتم أن الأحداث التى كانت › تعود من جديد تماما كما 
قد كانت" . 

إن هذا المخطط ذاته » فى خطوطه الأساسية » يظهر من جديد فى مختلف 
فلسفات التاريخ (التقليدية والمثالية إلخ)» حيث تحدد صيغ النمط المتطايق سيرورة 
الدائرية ذاتها وسيرورة الدوام المتحرك (ااامص «نالاةهم:268) الذى تخضع له الأحداث » 
وسيرورة التكررات الدائرية ذات زمن "خطى" ظاهريا. إن "نموذجا' ثاريخيا مثل 
«(L'anacyc losis de poly be (3.VI)‏ متوقرً على نتائج خصبة » يحدد السببية الدائرية 
والدورية لأشكال التنظيم السياسى » التى "تتحول' وتتراجع على مراحل لا بد متها , 
لتعود بعد ذلك إلى نقطة انطلاقها. وهناك رؤية مماثلة لدى مكيافيلى (اءناداطع3ال1) 
فى (! .6,۷ ,اط Florentine‏ 16:ه]15): وكذلك لدى مؤرخين ومنظرين آخرين لعصر النهضة 
(جان بودان 80015 وول » هرفيى لا©/1300! .۷۷» سیر توماس برأون 750185 516 
5 إلخ)ء الذين يرون أن "دورات" التاريخ لها معنى حصريا واشتقاقيا تقريبا ل 
"الدورة "و الدائرة "وى "الدائرية ". إن مفاهيم من النمط "الدورى". منظرة أو خفية , 
هى مفاهيم مركزية ومحددة لهذا النمط كله من الرؤية والشرح التاريخى. 

إننا لا نهتم إلا بكمونات تشكيل السيرورة الدائرية - منطلقين توسعا من التاريخ 
الأدبى ووصولا » فى الأخيرء إلى تاريخ الأفكار الأدبية - وكذلك » لن تسترعى انتباهنا 
سوى الثوايت الأساسية وحدها لمثل هذه التصورات ٠‏ يبدو لنا أن ثابتتين من تلك 
الثوابت تقومان بدور وظيفى متميز جدا: 

-١‏ صعود / نزول » رقى / انحطاط » تزايد / تناقص [ وهى صيغة منتشرة 
جدا ويستعملها - بشكل مختلف - كل من مونت سكيق (ل16لا1/071650) وكانتمير 
Cantemi)‏ .0): نقصان / نمی »)inerementum / decrementum)‏ وكذلك مؤرخون 


آخرون ]. 
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؟- Ricorsi‏ / أ015©, حتى نسترجع صيغة فيكو (هء۷)» وهى جد واضحة 
فة مع نها :قينا الفيلنوف الإيطالى وتسور جارخا مكايا ازا حت 
"تعود" المرحلة الأخيرة من سيرورة تاريخية حتما إلى مرحلتها الأولى » إنه ((51:مء81) 
متواصل على جميع الأصعدة فى إيقاع ثلاثى صارم. وقد كان لهذه النظرية امتدادات 
وأصداء فى الثقافة الرومانية خاصة لدى هاسدى (ه250!! .5 .8). إن الرؤية المدركة 
سلفا والقبلية (15:8:ه10:م8) وبالتالى "المنمذجة" سلفا هى رؤية صريحة › ومع ذلك » فإن 
الشىء المهم من الوجهة البنيوية ليست هى "صحة" أى "اعتباطية " التفسير المقدم 
مقارية من هذا النوع » بل فقط خاصيتها النسقية والمخططة بدقة. فالكشف عن نظام 
واضح ومثالى ودائم من فوضى الأحداث تلك » هى المقدمة النظرية الجوهريةء لأن تواتر 
فكرة الدورة التاريخية لا المنظرة فقط » بل أيضا المضبوطة أحيانا » يدل على استمرار 
مثل وجهة النظر هذه » وعلى مشروعيتها فى نفس الوقت. 

إن التذكير بالنمط الأصلى لفكرة "التقدم" - الذى يمكن معرفته أو قد نميل إلى 
إدراجه فى جميع التفسيرات التاريخية من النمط الدائرى - سيكون أيضا موجزا 
وموجها إلى معناه الجوهرى لا غير. فماذا يعنى » فى الواقعء "التقدم" الذى يحدث ' 
داخل حركة دائرية ؟ إنه ليس طبعا سوى المرحلة التصاعدية من الإيقاع الدورى 
والتطور ومنطلق مرحلة تصاعدية جديدة تضطلع على مستوى آخر » كليا أو جزئيا 
ويإدماج وتمفصل جديدين» بنتائج المرحلة الأخيرة وخلاصاتها القابلة للاستعادة, 
وينتمى طبعا هذا النوع من التفسير للتقدم » هى أيضاء إلى بنيات أنثريواوجية قديمة. 
هكذا يشكل التقدم حقيقة أكيدة » لكنها محصورة فيما يتعلق بديمومتها التاريخية › 
والتجزيئية ‏ وا مدمجة فى سيرورة مركبة خاضعة هى أيضا لظاهرة تقدمية فى 
سلسلة مفتوحة لانهائيا من النمط الدائرى ذاته. 

وهكذا » فإن جميع عناصر التعريف الموضعى للدائرية » وضمنيا الأفكار الأدبية , 
تجد نفسها مقترنة. وهذا التعريف هو نتيجة لسيرورة مزدوجة جدلية بعمق 
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تجريديا: بمعنى أن المخطط الأيديولوجى يمكن أن يتحول إلى صورة أو موضع 
(أدبى » تشكيلى إلخ)» بينما تختزل الصورة - الموضع بسهولة إلى مخطط أو إلى 
حركة عكسية / تناوبية ودائرية هى أيضا. وهنا تتدخل سيرورة أساسية من 
"التشكيلية " فى كلتا الحالتين » عن طريق التحول سواء إلى صورة مقولية أو إلى بنية 
نظرية / أولية تقتضى تعريفا تجريديا. 

أن المكتميير ارق لفك سعط وم اة الزوية الداكرية كل متو وفنا 
وإسقاطا لنمط أصلى قد تحدد كما هو منذ القدم (أفلاطون ©5156, 37د › 35ب » 
9 د › أولوجيل › 186ا66- Alu‏ ,الا ,11 ,15-1 بلوتارك 126150 08 ,ا) ويمكن العثور على 
فكرة "الدورة " مرتبطة يتجليات أو صور أو قوانين "نمطية أصلية '(sمادمرarchét(‏ 
وبعصور سابقة » فى جميع الثقافات القديمة تقريبا بنفس الوظيفة المزدوجة: الرمز 
(الدال) المقترن بالصورة (المرجعية). من هنا تأتى قدرته الكبيرة على التبديل 
والتعبير الأدبى - الفلسفى » كما هو الشأن عند دانتى 09018 مثلا (الدورات الكونية 
الرمزية والأرقام الدورية الرمزية إلخ). وعلى كل حال » فإن مماثلة التصور الدورى 
للكون بنموذج أو شكل أمر متكرر جدا فى بعض دوائر الفكر حتى فى عصرنا 
الحاضر. وهذا مع ذلك قابل للشرح. تقتضى فكرة الدائرية بل تتوقع كل السمات 
الأساسية لبنية النموذج » ولها صلات واضحة وعميقة مع التنظيم الداخلى لكل شكل, 
لاستقرار وبطبيعة الحال اللاتحرك (إذن الثبات والتواتر) والإعادة الدائمة واللانهائية 
(أفلاطون 3771566 بء ه) » والاختزال إلى عدد قليل من العناصر الثابتة (وحدات : 
صور » أرقام إلخ)؛ التى يمكن أن ترد بسهولة إلى مخطط معين أى إلى نظام زمنى 
رمزى وشكلى محض. لهذا السبب كان على هذا المفهوم - الصورة أن يخلق 
موضعيته الخاصة به التى د تعتبر النظام الطبيعى لكل فكرة متواترة. 

يمكن فى حالة الدائرية - مرة أخرى - ملاحظة التحول النسقى للمجازات 
الأيديولوجية -الأدبية إلى مادة أدبية » قابلة بأن تصبح بدورها موضع تأمل أدبى 
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بواسطة حركة تناوبية (تعرق تطورات هرمنوطيقية مهمة): تجريدية - واقعية - تجريدية › 
وهى حركة تحدث بين حدين: حد التركيز وحد التمدد الأقصيين. 
وتكمن المرحلة الأولى فى سيرورة تقلص تدريجى: أى أن الدورة المنظمة زمنيا 
تتطابق مع نمط أصلى دورى مختزل بدوره إلى صورة متساسلة زمنيا ورمزية: السنة , 
نظيرة السنة الكونية › التى يمثلها عدد واحد من حيث هى وحدة رياضية. ويهذه 
الطريقة » تصبح 'التغيرات" الدائرية مجرد أطوار » ومراحل رياضية لدور يمكن 
التنبؤ به ويمكن عده. من هنا يأتى مصدر مماثلة فكرة التتابع والتحقيب الدائرى 
بتصور التواتر القاز الذى تغبر عنه الأرقام المحددة والزمزية والضصوفية ٠‏ التى تمتلك 
وظيفة مقولية لا غير: الأيام السبعة (للخلق والحقب الكونية وعصور الإنسان)؛ 
والتصوير المجازى للزمن بثلاثة 'رءوس " (ماضى » حاضر » مستقبل) وأربعة "أجتحة " 
( الخريف - الربيع - الصيف - الشتاء) وصورة زحل ("الزمن " وهى يفترس أبناءه) 
مسلحا بحاصدة هى بالذات رمز للدائرية إلغ » ويمكن ملاحظة استحواذ حقيقى ارقم 
أربعة: أربعة عصور كونية (سابقة على هيزيود 1651008), وأربعة فصول وأربعة عصور 
وأربعة رموز قيامية (5عناو]!ملااهءهتة) - دانيال |0016 2 - 31) » وهو استحواذ يتحول 
إلى مخطط للتاريخ الحالمى (تعاقب امالك اق الإمبراطوريات" الأريع: هملكة يابل, 
الفرس » مقدونيا » الرومان). إنه مستنسخ تاريخى حقيقى للعصور القديمة والقرون 
الوسطى. كما نلاحظ نفس التواتر الموضعى فى رمز الدائرية النوعى إلى حد كبير: 
ا الف الث تسامقهنا في الات الو السكلفة وع فف اكوا 
الفلسفية. ومن البديهى أنها صورة للدورة الكونية الأصلية المقترنة بعجلة 
البروج العالمية المنتشرة جدا فى نظرية نشأة الكون والميثات القديمة » غير أن 
التنقل الاستعارى افكرة الوجود والقدر والزمن فى نفس الاتجاه الدورانى هو تنقل 
عادى ومالوف» ويمثله رمز العجلة غير المستقرة ورمز "المصير" ( عجلة الدهر 
88 و01 6) والتقلبات الدائمة للأشياء والحياة وفسادها الدائم يسبب عجلة الزمن ›» 
وهو مستنسخ تصويرى وأدبى منتشر جدا إلخ. وتتحول كذلك الرؤية التاريخية إلى 
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شخان اة هذه ادات فى معان مختلقة : "عجلة الدولة" ( شيسرون › ١۲0هءأC»‏ 
الاثنين 29 1 ءاه 34): وسقوط الإميراطوريات الدورى (فى القرون الوسطى » وعند 
أوطوفون فرايسينغ tt0 von Freَsin9‏ فى کتایه الدورية (u5٤ه۲ه۲)»‏ وتسجيل تاريخ 
الإميراطورية الرومانية فى مدار دائرى (15ط:ه 5داداء:1©), فضلا عن "عجلة التاريخ " 
الأزلية » التى تدور وتعود دائمًا إلى نقطة انطلاقها إلخ. إن الأمر يتعلق بحل موضعى 
وارتكاس آلى و "جاذبية دورية" تقريبًا ورؤية مقولية على كل حال. لذلك فلا عجب إذا 
استعاد ذلك مؤرخون معاصرون مثل سبنغلر (:16و65م5) وتوينبى (ععطملام7), 
محاولين التوفيق (مجازيا) بين السكون والتطور بتوسيع الآنية والتعاقبية التاريخيتين , 
أى أن السيرورة التاريخية قد تمتزج إذن باستعارة العجلة التى تدور حول 
محورها فى حين أن الناقلة (= التاريخ) تنتقل وتسير قدما » إنه حل لبق » وليس على 
الأرجح خاطئا تماما. وغاليًا ما تكون الحركة الدائرية التصاعدية حول محور معين 
ممثلة أيضا يصورة اللولب أو المنحنى اللولبى (أفلاطون 3 39 71:066) وهو رمن 
(لصدقة ١!ااuهه»‏ حلزونية مثلا) سلفى وميثى محدد بوضوح ومرتب ترتيبا دقيقا. 
وتعتقد أن هذه المعالم البسيسطة كافية بالتسبة لحفريات مصغرة لفكرة الدائرية من 
خلال أشكالها الكلاسيكية - القديمة (مع لزوماتها من نفس النمط فى تاريخ الأفكار). 
إن توسيع الصيفة يتجه نحوالكشف عن التواترات والتكرارات الكونية - 
التاريخية التى يزداد اتساعها وتوضيحها انطلاقا من سيرورة "استعارية" 
)Metaphoristaion(‏ "التطور" الدائرى ذاتهاء ويقتضى هذا التطور بداية ووسطا ونهاية , 
مهما كان الجزء الذى يتم فيه الإدماج فى المنحنى الدائرى. وتظل الصورة العادية 
جدا هى بالطبع صورة العمر والمنحنى البيولوجى: الطفولة والمراهقة والشباب والنضج 
والشيخوخة والهرم » وهى صورة منتشرة جدا منذ العصور القديمة والقرون 
الوسطى ( لدی كل من فلورى 10:05 وپرودنس ( ۵٥٣۰۵‏ ں٣۴)»‏ والقديس أوغسطين 
(5410ناوناة 54) وروموال دی ساليرن (5816606 06 4ا2 )۴٥۳‏ وتتسع هذه الصورة › 
بالمعنى الحصرى والعميق الكلمة » لتشمل المجال الكونى والتاريخى كله حيث تظهر من 
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جديد فى شكلها الأولى » شكل الصعود والنكوصء؛ أى شكل التقدم والاتحطاط 
التاريخيين الممالين تماثلا دقيقا للنمى والنقصان الحيويين. فتصيح هاتان 
اللحظتان بهذا المنظور مترابطتين ويحدد بعضهما بعضا » ويكونان متضمنين فى 
نفس المفهوم الجوهرى للتبادل الذى يشمل بالضرورة حزكة الصعود والنزول فى بداية 
كل دور ونهايته. 

من المستحيل ‏ فى إطار عرضنا هذا » وحتى من هذه الزاوية ‏ إعادة كتابة 
تاريخ فكرة التقدم, وبالمقابل فإننا نعتقد أن من المفيد التذكير ببعض الثوابت النظرية 
بدءا بفكرة تأرجح التاريخ » منها موضع قمة / حضيض (سينيك » قضايا طبيعية 
)guest - Net II 8-9‏ المالوف منذ عصر النهضة حيث إن صور فتى / هرم» وجديد / 
قديم, وصعود / نزول» تميل نحو التطابق إلى حد التماثل » وقد تمحور عنوان 
نموذجى لكتاب: عن تقلب أو تغير أشياء الكون (De la viciss it ude ou varlété des‏ 
(1086/5أنا"! de‏ 610565 للكاتب لويس دى روى (1584) حول فكرة النمو والنقصان 
العامين (الواضحة جدا فى المنظور الحالى للدائرية لكنها غير مدعومة فى ذلك العصر), 
وحول إمكانية التقدم ولو فى الجزء الوحيد من المنحنى التصاعدى ؛ وحول عدم توافق 
اللحظتين فى فضاءات وعلى منحنيات مختلفة » لكن فى حقب تاريخية متواقتة: (تقدم 
فى منطقة وانحطاط فى أخرى)» وحول الانبعاث الحتمى بعد حقبة من الاتحطاط: 
ونجد من جديد هذا المخطط ذاته (كليا وجزئيا) » مع بعض الفوارق الثانوية لدى كل من 
مكيافيلى (فى1.لا, «(Istorie fioren tine, Promioll, 6,IDiscorsi‏ وفلافيوييوندى 
Bion d(‏ والاواع) وف. باتریزی ( (F. Patrizzi)‏ وجورج هاكفيل «(Georges Hakewi!I)‏ 
أى تقدم واضمحدلال مؤقتين وهى حركة تناوبية من الانحلال / الانبعاث 
والنشوء / الانحلال. 

ويتعلق اتهيار فكرة التقدم أو تحولها إلى نقيضها بنفس الدائرية: إيجابى / 
سلبى» وإثبات / نفى » وخلق / هدم إلخ » ويقتضى بالضرورة فكرة الانحطاط فى 
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جميع أشكالها: انحراف أشكال الحكم (شيسرون » عن الجمهورية دعناطنام6 08), 
والأرواح والنفوس وانحلال الإمبراطوريات - وهو مخطط متطابق مع مخطط هيزيود 
بمعنى تشاؤمى عميق: "عصر الظلمات والجهل' لتعريف حقية ما يعد الشرلمانية 
((ingienneاcaro‏ :وهم) - وكذلك هواجس قروسطية أخرى من نفس النوع. وينتمى 
عنوان مؤلف من مؤلفات عصر النهضة - تاريخ تدهور الإمبراطوريات الرومانية 
وسقوطها الكاتب فلافيوييوتدى 1483 - إلى نفس الثابتة. وهذه الثابتة جديرة بالذكر 
الأنوار . ويسبهم هذا التناوب 0 فى الواقع » فى دائرة ثلانية: 

(1) الاندماج فى الإطار والدائرية اللذين يصلحان له » وهئ دائرية مدمجة فى 

(ب) تغيرات مفاجئة متعددة داخل كرة تزداد تضخما: تحول الخير إلى شر 
(أفلاطون » السياسى 269 -273). 


(ج) تحول الوحدة إلى تعدد» والنهار يصبح ليلا ؛ والنور يعوضه الظلام » 
والفضيلة تتغير إلى رذيلة » والعلم إلى جهل إلخ, والعكس بالعكس فى سلسلة 
لا نهائية. ويوجه كل هذا "العود الأبدى" العالمى الوعى بحركة غير ثابتة تنطلق من 
الزمن التاريخى بتحول متبادل. 

ومن الطبيعى والممكن إذن وجود هذه الحركة الدائرية ذاتها فى مجال الأفكار , 
بما فى ذلك الأفكار الأدبية (وهذا ما كان مع ذلك يلاحظه أفلاطون أيضا حين يقول: 
"هذه. على ما يبدو لى » هى المرة الثالثة أو الرابعة التى يعود فيها خطابى إلى نفس 
النقطة '( القوانين » 659 ج)ء وقد تمت ملاحظة هذه الظاهرة منذ العصور القديمة, 
لكنها لم تتم دراستها دراسة منسقة » وخاصة لم يتم دمجها فى نظرية عامة للأفكار 
الأدبية » إن منهجيتنا الهرمنوطيقية (المفصلة فى الفصل الثامن) تماثل تدريجيا مفهوم 
"الدائرية” بمفهوم "الكلية" التى تصبح داخلها الحلول الجزئية للدائرية (التى تؤدى 
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إليها ملاحظات وتعميمات تجزيئية) عناصر للعلاقة الجوهرية كل - جزء - كل / جزء 
يكل جوم .ولق تظركا أنه تة ال وخا ويعن تمي الإمطات يسول 
الدائرية أن تندمج وتتمثل » على مستويات من التجريد يزداد سموا » يثوابت 
أيديولوجية حقيقية من النمط الدورى » التى يقدم مخططها - بدقة نسقية - إمكانية 
موضوعية ل "نمذجة "معينة » باختصار يقدم إمكانية لتحويل مفهوم دائرية الأدب إلى 
مفهوم دائرية الأفكار حول الأدب. 


إن ما يسترعى الانتباه أولا هى عالمية التصور الدورى للأدب الناتجة عن الدوام 
والتواتر (المستقل أو بتأثير مباشر) للأدب؛ إنها تظهر فى الشرق » مثلا فى الأدب 
الصينى الكلاسيكى » وقلما تظهر ويشكل غير متواصل فى القرب » لكن دون أن تكون 
اتصاليتها ال مثالية متقطعة. إننا لا نقصد من وراء هذا الدليل سوى مقارنة دورة 
الآذات فالدورة الكوكبية أو كورة الطبيفة فى عصسن'التهضة بالدورة البنواوجية الأعمار 
فى العصر الأوغسطى (5180ناوناة) الإنجليزى ؛ وهى مقارنة مصحوية بتظرة استعادية 
إلى جميع المؤرخين الرومان الذين يتموضعون فى هذا المنظور. وقد يمكن ملاحظة 
مقارنة مطابقة فى عصر الأنوار لدى رومانسيين مثل هردير (16:060) إلخ. لتأخذ 
أيضا يعين الاعتبار أن فكرة الدائرية قد عممها بثقة وحماس كبيرين "المحدثون' فى 
عصر الصراع المشهورء والحجج التى يستندون عليها حجج معروفة » وهى أن 
"القدماء" "شيوخ" فى حين أن "المحدثين' 'شباب" إنهم إذن يجسدون الحيوية 
والتقدم والتفوق الأدبى إلخ. ويتمتع موضع الأجيال والعهود والعصور على كل حال 
بحظوة كبيرة فى القرنين ١۷‏ ۱۸ء بل هو دليل حاسم بالنسبة لشارل بيرو 
(ااPerrau‏ esااCha)‏ . إن الصراع ذاته المحدد فى أشكاله الأساسية (جديد / قديم) 
والظاهراتية (قدماء / محدثون » كلاسيكيون / رومانسيون إلخ) يظهر كنتيجة لهذا 
التحقيب ذاته. إنها ظاهرة ثيات (تواتر) قديم يمكن ملاحظته من قبل فى الآداب 
القديمة ويتجلى أيضا بوضوح فى عصرنا الحاضر. ووسنعود إلى هذه الخصومة 
الدائرية بتفصيل فى مؤلف قيد التحضير وهو "الحديث" و 'نموذجه . 
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إن الصعوية الأساسية » كما فى حالة التواتر » تكمن فى التوفيق بين الدائرية 
ونوعية الإبداع الأدبى الفريد والأصلى و"غير القابل للتكرار" تحديدا. لنذكر بأن 
ظواهر من هذا النوع (الثبات » والتواتر » والدائرية) ليست ملائمة سوى لمظاهر الأدب 
البنيوية والوظيفية والتقليدية - التاريخية» وليس المقصود إهمال "الوحدة" على حساب 
الدائرية - وهما حقيقتان تتموضعان على مستويات مختلفة اختلافا كاملاً - بل المقصود 
فقط » فحص الظروف التى قد تجعل "دائرية جديدة " ممكنة» وتوضح مجموعة من 
العناصر القديمة فى نظرية الدائرية » إن هذا الحل قد لا تتم مراعاته فقط » بل يمكن 

ينتمى مخطط "الجذة الدائرية" إلى قوة الابتكار » المحدودة فى نهاية المطاف » 
فى جميع "أشكال" "الإبداع'" الإنسانى كيفما كانت» ويمكن أن تنطبق - مع الفارق 
- ملاحظات مونتينى (1/108181956) حول أثماط الألبسة كذلك على الأساليب أو 
الإبداعات الأدبية » يقول :"يما أن تغيير ثيابنا مفاجئ وسريع إلى هذا الحد... فإن 
ابتكار جميع الخياطين فى العالم لا يستطيع تقديم أى شىء جديد » فمن اللازم 
أنه غالبا ما تعود الأشكال المهملة لتستعيد نفوذها , وهذه بالذات تزول حظوتها فيما 
بعد'(١ ١.‏ فصل ×1-1×). ومن الواضح أنه خلال هذه الدورة الأبدية يقتضى جزء ما من 
المتحنى التصاعدى الذى تم عبوره ؛ عنصرا مستحدثا وجديدا بالنسبة للأجزاء 
السابقةء ولا تختلف عن كل ذلك حالة العجلة التى تغير وضعها فى الفضاء باستمرار 
وتأخذ اتجاها جديدًا فى كل حركة حول محورها. إلا أن الشىء المهم جدا كذلك هو 
أن عنصرا جديدا ينضاف حتما - بفعل الإبداع ذاته - إلى تواتر العناصر التقليدية 
الأبدى » وقد تتجمع كل العناصر المتواترة » بدورها » بنفس الفعل الإبداعى ذاته » فى 
نظام جديد أزلى» معنى ذلك أن فى كل إبدا ع جديد يسلك الفن نفس الطريق » منذ 
البداية » بالرجوع كل مرة إلى شرطه النوعى. وفى آخر المطاف فإن جدلية جديد / 
قديم فى الإبداع لا تزعم أنها توضح شيئًا آخر. 
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انضف أيضا أن بداية كل دورة تصاعدية قد لا تكون سوى بداية "جديدة " 
تحديدا » حتى لوكان عليها أن تكون متبوعة بانحطاط حتمى وفساد وانحلال إلخ, 
ويفترض كل منحنى تموجى » فى جميع لحظاته التصاعدية » عتاصر مستحدثة وطارئة , 
أى اتحطاط يليه انبعاث. وفضلاً عن ذلك لا يمنع التكرار الدائرى (الكونى والوقائعى 
والتاريخى إلخ) التنوع: إذن الجدة » إذ ليس من المستبعد إطلاقا أن تتغير الظواهر 
التى تتتابع بين بداية دورة كونية معينة ونهايتها. إن نقس النبات أى نقس المحصول 
الزراعى لا يتكرر أبدا بخصائص وشروط مطابقة» وهناك فى التاريخ » حتى بالنسبة 
للمؤرخين "القدماء ' جداء ظواهر ظرفية ومناسبة » إذن ظواهر مستحدثة وغير 
متوقعة (68910هه ,وه:1ق»! فى المصطلحية القديمة). يتعلق الأمر إذن بعناصر 
"تحدث وتقدم نفسها باستمرار "» إلا أنها يمكن أن تنوع من كثافتها أو تغير من 
طايعها بالتوازى مع تغير الظروف "(۸۲ ,١ا‏ .410لاءدا8؟) . لأن نظرية الآفكار - 
الأنماط والتركيبات الممكنة اللانهائية تفرض على الواقعية المحسووسة بروز ظواهر تتغير 

إلى مالا نهاية حول عدد محدد من الأنماط القارةء ومع ذلك فلا تعنى الدائرية التكرار 
الآلى والمقولب بصرامة » وإنما تعنى على الخصوص علاقات "التشابه والتماثل' 
( ۲۲ ,ا ,ydideعuآ)‏ » وبالتالى علاقات التناظر الممائل. وأخيرا تجد جميع العتاصر 
نفسها فى وضع ليس تطابقيا » بل تماثليا وتناظريا بالنسبة للوضع الأولى . لنقل » مع 
هرقليت (118ا16:3): إن المرء لا يستحم فى النهر مرتين (الجزء ؟١‏ ) لكن فى نقس 
الدورة [من المجرى المائى] فقط › و "كل شىء متشابه بين فترتين » ولاشىء يتشابه فى 
نفس الفترة '( أفلوطين ل,االا» 2) إن التعريف الصورى لفكرة أدبية معينة لا يمكن إذن 
أن يكرر بطريقة مطابقة » شكله الشفهى » بل يبرز فقط جوهر نظرية أدبية ما ومعناها 
ونسقها ووجهة نظرها الهرمنوطيقية؛ ويقدم أخيرا رمز الخط اللولبى - خاصة فى 
متغيرة التساعدئ د زرهانا جِيذًا عن هده “الهدة الدائرية “ ذاتهاء أئ أن الصركة 
الدورانية حول محور معين تشكلء بكل دورة من دوراتها » تركيبا جديدا لا يتطابق أبدا 
مع نقطة انطلاقه (انظر البرهان الجدلى فى الفصل االا) . 
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ويهذا المنظور » لم تعد تشكل دائرية الأفكار أية مفارقة » بل تشكل نتيجة منطقية 
وضرورية حصراء ويمكن استعاديا ملاحظة الوجود الموضوعى لبعض التكرارات › 
وتأخذ تلك التكرارات شكل صيغ (= ثوابت)؛ ويمكن التقاط كلية هذه الثوابت وممائلتها 
ودمجها فى صورة إجمالية نمطية؛ ألا وهى الدائرية » على مستوى مقولة حقيقية للوعى 
الجمالى - الأدبى العالمى. إن "النقد الذاتى" الذى يقوم به الأدب بالرجوع دوريا إلى 
نقطة انطلاقه » يواكبه "دوران" الأفكار الأدبية » المثالى - التزامنى. وتوسع كل إعادة 
تشكيل وإعادة تأويل دلالية - أيديواوجية بدورهما هذا الخط اللولبى المرن والتصساعدى 
والمفتوح » الذى يحافظ دائما على محور مثالى متين» فتحدث حركة "الدوران" التى لن 
تتطابق كليا أبدا مع الوضع الأولى المستعاد بالتتابع على مستويات مختلفة ذات تعقيد 
غال. لكنه متموقع على تفن الفط العمودئ.. من هنا تع أن الام لااتتعلق اذى 
الواقع » بتحصيل حاصل على أى حال. ويهذه الطريقة تسهم الفكرة الأدبية فى 
"التاريخ" وتنمى وتتطور » إلا أنها تبقى هى هى ؛ مجمدة فى قوالب معينة. 

فإلى أى حد تتمثل الدراسات الأدبية الحالية هذه الفكرة (ياستثناء التسجيل 
التاريخى المحض)؛ من خلال منظور التصورات التطورية - ) é6volution nistes‏ ) , 
والدورية ذات التناوب النمطى (إبداع أصيل / محاك › وطبيعى / مصطنع » وإبداعى / 
انعكاسى إلخ). إن ملاحظات النقد الأدبى التقليدى تبقى فى حالة تجريبية وتجزيئية » 
. وأغلبها فى دائرة الخصومة الكلاسيكية / الكلاسيكية المضادة , ودائرة "العودة" 
إلى الكلاسيكية و "النهضة الكلاسيكية "إلخ. فالتمط الوحيد من الأبحاث الذى يبدى 
صلات واقعية مع هذا المنهج » هو نمط الدراسات التى تمزج الموضعية (التقليدية 
أى الحديثة) لظواهر التواتر والدائرية الأدبية » أو تجمعها بثوابت الأدب الأدبية فى 
عرف أرنست روييركورتيوس › وهی دراسات قد تقدم بها إلى حد ما بعض 
الشكلانيين » مقرين مثلا بالعودة الدورية فى التيارات الأدبية (جرمونسكى 
(21:0514 .۷) . ويهتم علم الأنماط الأصلية » هو أيضا عند نورثروب فراى 
(ولاء )Northrop‏ بالظواهر التى تشغل بالنا: أى العودة إلى بنيات نظرية نشأة 
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الكون » ووجود أريعة أطوار فى تطور الأنماط والأجناس الأدبية » ووجود يعض 
الدورات فى الشعر الحديث إلخ. وشأن ذلك شأن تحليل البنيات الدائرية المخصصة 
لضمونها الخاص وموضوعها الخاص وثيمتها الخاصة. وتوضح بعض الدراسات 
السوسيولوجية للأدب و"الصيغ" الأدبية نفس ظاهرة التناوب والتواتر والدائرية ذاتها. 
نوفقي الاد الل يفك انا ت لكات هذه النورات :وق للام الرمافسية 
ak‏ سوسم يفي BAS‏ مركا ER SE‏ سمل 
أو 8٠١ + ٠١‏ سنة). وتوضح الفرضية التى ترى أنه قد توجد دورات جمالية فى خمس 
A RR a O a‏ سكل ظاهره SLAF‏ لعفف 
الدورية (عن التصنع والباروك والفن القوطى والأسلوب التزيينى إلغ » بل عن فكرة 
الاسلوب" ى الأثرى" والفن "الجماعى'" والعودة إلى "الصرقية” إلخ). المنتمية إلى 
إوالية نفس الدائرية الروحية هذه » التى تعطى لجميع المحاولات "الإحيائية"' دفعة 
لوي" E‏ 

علينا كذلك أن نشدد على كون الفكر الحديث لا يقبل فكرة الدائرية قحسب » بل 
بالعكس يتمثلها إلى حد كبير » إذ دخلت هذه الفكرة الدائرية أيضا على يد 
ماسيدونسكى ("العود الأبدى للأشياء") إلى الأدب الرومانى (الأيله, ااا ,اه۴ ٥ا)‏ ولا 
يخلى من الأهمية بتاتا أن نلاحظ؛ بعد جورج بوليه (اءاناهط 8601965) ونورثروب فراى 
(وهما ناقدان يتجاهل » مع ذلك ؛ أحدهما الآخر على ما يبدى) ونقاد آخرين ؛ أن الثيمة 
اة فى حرلا الدائرعة > الواضيهة هذا عتذ عض النيضية - تيقد إلى راك 
(عكاان8) وت . س إليوت Eliot)‏ .5 .1) وغيلين (دهاانا6 .۸) وف. ب بتس (sھYe‏ .8 .۴) 
وجويس (هعلاهل .ل) إلخ. إن "عالما"' حقيقيا من الأفكار والصور شبه الكروية بدأ 
بتنظيم وهى يرسم دورات تصاعدية يزداد اتساعها »› (تمدد نايد وتقارب جابد , 
تراك رکز إل خؤل مططة توالدية أن مکو ال مركن مال .ققد اء را 
جديدة " (6010765 5عنا) لروب جربيه (#۲اااG‏ .8 .8) كلها على فكرة وتقنية السرد 


الدائرى الذى بحود إلى نقطة انطلاقه. وتستعيد 'رواية جديدة" أخرى وهشى معركة 
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قر سال de Pharsale)‏ 82151116 ها) لكلودس مون (06ه51:0 )٥.‏ ثيمة الدائرية فى 
نقطة أساسية: هدم تام وإحياء » لوح 10 ثم بدء من جديد. ("انطلاق ثم العودة 
من الصفر'). 

إن كون الوعى الجمالى الحديث قد قبل مبداً الدائرية » من حيث هى برنامج 
حقيقى » والذى يدعم فى الواقع - بطريقة مفارقة على ما يظهر - توجهات "الطليعة” 
الأساسية جذا ‏ ييقولتا ذا ذلالة خاصة: إن المسشلمة الجوفرية د البداية 
المطلقة » والعودة إلى اللحظة الأصلية بإجراءات الانقطاع الكامل ورفض كل تواتر 
محتمل - التى نجدها عند موندريان (110001130) وغيره» أيضا › تصدر عن جوهر 
الدائرية الخاص جدا: العودة الدورية إلى بدايات الفن وإلى حالته الأصلية والمطلقة. 
إن كل توجهات الفن "البدائية" لا يمكن أن تكون لها تفسيرات جوهرية أخرى » وسنعود 
إلى هذه الظاهرة فى كتابنا: الحديث و “نموذجه". ويمتلك الميث "المستقبلى" للفن 
العروة كفن الح ا ذكل قات نورق ا كلية واه ا 
تتطلع إلى المستقبل. لأن الفن المقيقى يتعلق ب "الاستباق" و "الطليعة" اللذين 
يجسدانه مسبقاء ويؤكد الوضع الحالى لهذين المفهومين الأدبيين تماما كل ما قدمناه 

تتطايق المرحلة الأخيرة من "تحرير" الملهاة , بالمعتى اللاوثوقى للكلمسة › 
مع نقيضها » ومع ظهور مفهوم اللاملهاة المكمل والحتمى» لآن لهاء فى نهاية تحررها 
المتوالن عن المتعوط والنوعات. الوفرقية الى ها إمكافية إتكار ذاتها نوها ها : 
بالغ الويغلي تحال الفن + وإلقاء التواضمل مع الكحهون: وتنمين'الفزق السترجى: 
بل غرفها الخامن بها الذى يؤسسهاء :وتصيح الملهاة فى هذه الطالة.. ملهاة تفنتها , 
وباروديا ذاتية ورسما ساخرا عنيقا فى الغالب لأساليبها » كما فى برنامج يونسكو: 
"ليس عدم إخفاء الأمور » بل جعلها واضحة جدا كذلك » وجلية عمدا » والفوص فى 
الخيالى البشع (©0:0:65916 6) » والرسم الساخر » وتجاوز السخرية الباهتة لملاهى 
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الصالونات المسلية ', ومن خلال نقدها الذاتى تختفى دورة فكرة الملهاة 
فى تقيضها الخاص. 

ويعكس اللاأدب هو أيضا هذا الوضع الدورى للأفكار الأدبية › التى تعود دائما 
إلى وضعيتها " المثالية" الأولية (التكرار النمطى الأصلى)؛ وذلك فى كل دورة من الخط 
اللولبى المفتوح › ويعد سلسلة كاملة من إعادات التشكيل والنفى. وتمتلك العقلية 
"القيامية" (6نان]]هلااق300) الموجهة نحو التدمير المنسق للغة الفنية صلات واضحة مع 
هاجس 'نهاية العالم' الذى يميز جزءا مهما من الفن الحديث. إنها تنكر كل شىء › 
وتضرب به عرض الحائط وتعود من الصفر إلى دورة جديدة للفن ونظريته » وهى 
معادلة لدورة كونية جديدة. ف 'ينبغى" على اللاأدب بالضرورة أن يعود إلى الأدب › 
ولو إلى جنس آخر من الأدب » ذى ميزة أخرى أو دلالة أخريى؛ لأنه لا يمكن أن 
يتخلص من شرطه "الأدبى" المحدد» وحتى لو نوى إنكار ثيمة أو مشروعا أدبيا 
ورفضه » فإن التعبير على الصعيد الأدبى عن هذا النفى يمثل فى حد ذاته فعلا أدبيا. 
وهناك شعراء باروكيون يصرحون أنهم لا يريدون كتابة شعر معين » ويفسرون , 
فما قرارهم ليلاعطوا في الأخيس..يسخرية ذاثية تامنة + أنهم مع ذلك يتظمون 
الشعر رغما عنهم. وهكذا تبدأ مهنة النفى باعتباره ثيمة شعرية كما فى السونيتى 
(500061) المشهور للوب ذى فرغا(ةو١٠۷‏ 06 عه ا) : إن السونيتى يجعلنى أتالم 
soneto me man da Hacer Violante)‏ nل)‏ الذى يحاكى فواتور (6؟ناةأهلا) فى أدواريته 
Rondeau (‏ 500 ).: التى لا تقل شهرة حيث تتكرر فيها اللازمة التالية: وأها » قد ضعت 
بلا أمل » (أه" 131106 654'© ,116135): وكذلك فى عدة أعمال أدبية أخرىء: ويعكس 
موقف الطليعة اللاأدبى كله . الذى يدخل حتما فى "الأدب" الأزلى » نفس "المنطق" 
المعاكس فى التفكير الأدبى المعروف مع ذلك بوضوح » كما ترفض الدادائية الفن 
الخاضع للعقائد وليس الضرورة الأولية للتعبير عن "الخضوع للواقعية » واستبدالها 
بخلق واقعية عالية" فقد يتعلق الأمر » حسب تعبير أحد أفراد هذه الحركة (وهى 
ريبومون ديسين 0655819865 - 4م00هط81), ب "اقتفاء العمل الإلهى » دون حمله على 
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محمل الجد". وتعلن السوريالية هى أيضا عن التدهور والانهيار لكن بطريقة رسمية 
ومقنعة؛ فهى تستحضر ما قد يمكن أن يوجد» أى صورة حالة حيث المجهودات قد 
لا يعود لها أى حق فى الوجود. ويلاحظ بعض الكتاب المعاصرين هذه المفارقة ذاتها 
لشرطهم اللاأدبى. فكان أنطونين أرتى (2ناهاءة «أده801) يقول: 'لقد بدأت مهنتى فى 
الأدب وأنا أؤلف كتبا لأقول إننى لم أكن أستطيع كتابة أى شىء على الإطلاق", 
ويضيف :"لم أكتب أبدا إلا لأقول إننى لم أكن قد قمت بأى شىء أبدا ولا أستطيع 
القيام بئى شىء » وإنى وأنا أقوم ببعض الأشياء » لم أكن فى الواقع أقوم بأى شىء ". 
وفلف او كو ما فة "إن أعو تاران إلى الأنب الج را هوه أن هده 
الظاهرة طبعا لا يمكن أن تفلت من النقد الذى يعقب عليها بشىء من السخرية (المبررة 
مع ذلك)ء ويهذا قد اكتملت الحلقة. 

إن دائرية الأفكار الأدبية هى من الوضوح بحيث يصبح تخطيطها المثالى ‏ 
باعتباره مقدمة ل 'نمذجتها": تخطيطا ممكنا تماماء ويبدى أن تلك النمذجة تشتمل على 
اللحظات التالية: 

(1 ) التسمية أو التشكيلية وهى عملية تحصل بموجبها ظاهرة أو فكرة أدبية على 
تعريف معين أو معنى أساسى مدمج فى مجموعة من النصوص النظرية التى تبداً فى 
الانتشار وتوحى بالتعليق عليها إلخ. 

(ب) التأصيل » بحيث » فى لحظة محددة » يستقر 'المذهب" و "يعتبر حجة" 
ويصبح "رسميًا" تحت تأثير تظافر عوامل كثيرة » ينبغى الإشارة منها إلى عامل 
قبت الأساط المسؤولة عن ذلك المذهب والتى تلك التقون الى مما قل رة 
أساسيا » ف "تستقر" الفكرة فى هذه المرحلة ويزداد تعصبها وعدوانيتها تجاه 
الانحرافات والتأويلات المبتدعة إلخ. 

(ج) محاكاة الفكرة واستعادتها ومعارضتها وتحولها إلى مستنسخ 
"أكاديمى". وتصبح التشكيلات آلية ومقبولة بشكل متزايد وخالية من كل إسهام 
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شخصى » فتدخل فى عداد التكرارات البسيطة » إنها بداية الابتذال والقصور» ويصل 
تشكيل الفكرة وقدرتها على الانتشارء إلى حد الإشباع ويحددان فى النهاية بواسطة 
رد فعل حتمى. 

(د) تغير الفكرة الذى يعادل "انقلابا' معينا » وظهور 'ثابتة مضادة" يعبر عنها فى 
دائرة الأفكار موقف مزدوج ومتحد وغير منقصل عادة وهو: 

-١‏ التمرد اللاأصولى واللاعرفى » والمعارضة الصريحة للذوق "القديم" 
والنماذج "القديمة' والقوانين والمعايير البالية » التى لا يستطيع الذوق "الجديد" 
قبولها » وكذلك جدالات نمطية أخرى ومن نفس النوع فى الجدالية الأزلية بين 
القدماء والمحدثين. 

-١‏ ظهور الأفكار الجديدة التى تقاوم الأفكار القديمة والجامدة وتحل محلها. 
ويحدث على هذا المستوى - فى النظرية الأدبية - اتخاذ المواقف "الحديثة" فى الواقع: 
تقييم المستحدث » وتحول الحالية التى تصبح بعد أن كانت ذات صفة تاريخية » ميزة 
جمالية » وبرمجة للتميز والأصالة » والتحرر المتواصل للمفاهيم » مع ميل من جهة إلى 
التساهل والنسبوية والتشككيةء وإلى اللامبالاة أيضاء ضمن الروح النقدية وفى الرأى 
العام » وبالعكس مع ميل من جهة أخرى إلى الوثوقية الجديدة عند الطرف المقابل › 
وهى موقف خاص بالمؤيدين المتعصبين لمستحدثاتهم المتضخمة والمثيرة. وتنشأ بهذه 
الطريقة الأفكار وتموت دوريا » وهى تكرر ضريا من "التاريخ المثالى الأزلى": فى 
ظروف تاريخية جديدة دائما. 

إن الجوهر الجدلى تماما لهذا المخطط الدائرى الذى تتجايه فيه دائما العناصر 
الجديدة والعناصر القديمة؛ بتناوب دورانى » ليس أقل وضوحاء ومن خلال صياغة كل 
فكرة بالذات (لا الأدبية فقط) , فإنها تثبت "شيئًا ما" وتنفى "شيئًا ما". بواسطة الإبدال 
والتفكيك والمعارضة المباشرة إلخ. إننا فى الواقع على صلة بموضع نظرى جديد 
تجسده مسبقا المواجهة الأزلية قدماء / محدثين » وكلاسيكيين / رومانسيين تجسيدًا 
واضحا بما فيه الكفاية » وكان غوته نفسه يصوغ مثل هذا التشخيص بقوله: "إن 
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الصراع بين ما هو قديم وما يدوم ومبدأ التطور والتحول هو هو دائماء ويولد كل نظام 
فى الأخير التحذلق والرقابة » فلكى نتخلص منها ينقلب النظام » ولا بد من مرور بعض 
الوقت ريثما تنكشف ضرورة إصلاح معين. فالكلاسيكية والرومانسية » والضغط الذى 
يمارسه أهل الحرف والحرية المهنية والمحافظة على الملكية العقارية وفسخها - كل هذا 
هو نفس الصراع دائما الذى يولد بذلك» فى نهاية الأمر» صراعا آخر", فمن هنا تنشأ 
جميع التناقضات والتناوبات التى تتحكم فى حياة الأفكار الأدبية (فعل / رد فعل , 
وأزمة / تواترء ونفى / إثبات » وحاضر / ماضى) والتى قد تم توضيحها غالبًا. إن 
المعنى الجدلى تماما للتعارض يتطلب على الأخص كثيرا من العناية:ف"بالنسبة لمبدا 
بنائى لا إرادى يظهر جدليا مبدأ بنائى معارض". ( تنيانوف ۸٥۷‏ ھاہ لآ .ل). 

يبدى النقد نقسه ميلا جدليا دائريا » فينطبق» حسب الظروف» على مجال 
كلاسيكى بمنظور حديث ؛ أو على مجال حديث بمنظور كلاسيكى. لنشر أخيرًا إلى أنه 
عندما تدمج الأفكار الأدبية فى سياقات مختلفة يمكن أن تكون لها وظيفة أو عدة 
وظائف بالتواقت أو بالتتابع أو بالتناوب. من هنا يأتى مصدر تعددية رمزية معينة 
بکاملهاء وبُعد خفى ومقولى ونموذجى » و "مفتاح" فى حلقة من حلقات الأدب و "رمز" 
فى حلقة أخرى حسب العصر والمكان. إذن تمتلك دائرية الأفكار الأدبية أيضا هذا 
المظهر القابل للتبديل فى الزمان والفضاء , القادر على تقوية الدور الهرمنوطيقى للنقد 
فى نفس الاتجاه. 


4 - الأصالة - المستعارة 

يلغى واقع الثوابت الأدبية وكذلك ظاهرة التواتر والدائرية جميع الادعاءات 
ب "الأصالة" الأساسية للأفكار الأدبية » ويحددان على كل حال تعديلا عميقا لقانون 
هذا المفهوم » ويستبعد "التكرار", مهما كان شكله "الأصالة' ويرفض ضمنيًا المطابقة 


الدقيقة ل "الأصل". وكما قد سبق أن قلنا ذلك: لا أحد يستطيع المطالبة بأبوة فكرة 
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أدبية معينة. فمن الذى تلفظ بفكرة معينة أول مرة ؟ من المستحيل الحصول على جواب 
مقنع عن هذا السؤال » ولى لأن الإقرار المعجمى الأول أو التعيين الذى يتم إعطاؤه 
للفكرة لا يتوافق: بالضرورة:؛ مع الظهور الفعلى لتلك الفكرة التى تكون فى الفالب 
سايقة أو مصوغة بشكل مختلف» وسنعود يتفصيل (فى الفصل الا) إلى هذا الاستقلال 
الذاتى للأفكار الأدبية (الواضحة خاصة فى مرحلة "'نمذجتها") » وإلى تحررها تجاه 
وسومها الشفهية. وتُظهر التجربة أن الصعويات المرتبطة بتحقيق هوية "أصل" الأفكار 
لا يمكن تقريبا حلها دائما. 

وإذا كانت هناك حقائق أو نصف حقائق أو قضايا "ثابتة" متنازع فيها 
بصراحة » وبالتالى متطابقة فى الزمان والفضاء » فهذا يدل على أن ظهورها أو الكشف 
و إعادة الكشف عنها لا يمكن أن يشكل حق تأليف 1و /لامه2) أو "احتكارا" بای 
شىء كان» وسواء كانت الأفكار ظاهرة أو خفيةء فإنها تسبق قى الوجود » وأن 
'"يكشف” المرء وحده عن حقائق ذكرها آخرون زمنا طويلاً من قبلء أى "يعيد 
الكشف" عنها عن قصد أو بدونه وبكل براءة وحسن نية » ليس أمرا طارنًا ولا دليلا 
على ضعف فكرى ولا نتيجة انعداء أو تأثير مثمر أو أثيم » بل إجراء تلقائيا وحتميا 
دون قيد وشرط ؛ لتواتر نظرى يؤدى إلى توافقات لا مفر منها. إن شتراوس كشف 
وحده عن أفكار "شكلانية" (مطابقة لأفكار بروب) التى كانت قبله مجهولة مدة طويلة 
تماماء وتظهر أفكار "شكلانية" متشابهة أو متقارية أى متطابقة بشكل مستقل تماما 
فى مختلف نقاط المعمور» ونفس الأفكار تروج وتبرز فى كل مكان بحدًا عن "مبدعيها'وعن 
'شخصنتها"؛ وما فكرنا فيه اليوم سبق أن تم التفكير فيه غالبا أيضا كما ينبغى؛ وبکل 
وضوح » بل أحيانا بشكل أفضل وأوضح. إنه التواتر الذى يقتضى فى نفس 
النطاق التوقعية: كل ما قد تم التفكير فيه سيفكر فيه أيضا , وكل ما تم التعبير عنه 
سيعبر عنه من جديد طول سيرورة الروح الدائرية الأزلية , كما أشرنا إليه أعلاه 
(فى الفصل .)١!!‏ يصبح مبدأ التكرار نفسه » فى علاقته المباشرة مع فكرة 'ثبات 
الطبيعة", موضعا نظريا حقيقيًا (= "إن ما كان سيكون أيضا") » بالإضافة إلى ذلك ٠‏ 
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يكرس كل موضوع فكرة مألوفة معممة و "بديهية" لا حد لها » وابتذالاً أساسيا 
وأنطولوجيا تقريبا 

يؤدى إثبات حالة الدوام والاسة ستقرار النظرى هذه إلى موقف منهجى مختلف 
تماماء وبالأحرى يميل المرء اليوم إلى اقتراح الابتكار الشخصى والتكلف فيه › وإلى 
إخقاء المصادر وإلى التظاهر بأصالة مستعارة وهمية. ولأننا بالعكس مقتنعون بغرور 
مثل هذا الموقف » سنتصرف يطريقة متناقضة تماما: أى أن نكشف عن أوراقنا إن 
صح التعبير » ونبرز "مصادرنا ی "مستنداتنا" كلها بشكل نسقى وجلى ؛ بل ريما 
بشكل تفاخرى لنكون منطقيين مع روح هذا المنهج وحرفيته ٠‏ الذى لا يقر ولا يستعمل 
سوى الأفكار - الثوابت: أما الذى يجادل فى "الجدة الجوهرية" للأفكار الأدبية فإنه 
لا يمكن أن يميل سوى إلى إلغاء فكرة "المصدر" وإلى إزالة خداعها المطلقة بجعلها 
فى المتناول وعرضها علانية وجعلها من الصفاء والشفافية بحيث يصبح الوضوح هو 
النظام العادى والضرورى لجميع الأفكار الأدبية » وسوف ينشأً عن ذلك تقريبا أن تلك 
الأفكار يمكن أن تختفى بصفتها حقائق وأجزاء مستقلة ذاتيا » وأن هيكل البناء العام 
وحده » الذى كانت جزءا منه » هو الذى يبقى من حيث هو بنية تحتية لنمذجة مقبلة. 
إن الدلائل العميقة لروح المثابرة فى هذا المنهج » الذى يتبنى كمسلمة أن فكرة ليست 
ولا يمكن أن تكون جديدة تماما » هى قبول النتيجة صراحة التى ليست هى نفسها , ولا 
يمكن أن تكون "جديدة" تماما. وسنرى قريبا أن هذا هى بالضبط الشرط الجوهرى 
للدائرة الهرمنوطيقية التى تتناول - حسب مخطط فريد - كلية عناصر "النموذج" التى 
يولدها » وتدمجها وتعيد صياغتها (الفصل !االا). 

ومع ذلك إذا أمكن الحديث عن معامل ل "الأصالة" فإنه يكمن بالضبط - مهما 
كان التناقض الذى قد يظهر عليه ذلك - فى طريقة "إعادة الكشف" عن الأفكار 
الشائعة من قبل » وفى التكرار الحتمى للحدوسات والصيغ السابقة. أن يكون المرء 
أصيلا لا يعنى أن يعثر على أفكار جديدة بأى ثمن » بل أن يعثر وحده على أفكار 
معروفة ؛ إن "لا يمتلك المرء فى الواقع فكرة معينة ما لم يكتشفها من جديد '( ألان 


138 


دنواة) » يتضح من ذلك أن إعادة تشكيل "المخططات" و"النماذج" - التى يمكن أن 
تتوافق مع مجمومة الكشوفات السابقة أو لا تتوافق معها - تكتسب قيمة ذاتية - 
موضوعية: لكن بناء على أن تلك "المخططات" و "النماذج' هى عبارة عن علاقات 
شخصية بين الناقد ومجموعة من الأفكار التى تجتاز مسارها الخاص بها ؛ والتى 
عيكك بقتمل هذه العاكفات داكا بتكل ااك لرا كا قاد معن ردن 
"أصالتها" الجوهرية» وكل فكرة تكون فى الواقع أصيلة » بمعنى أصلية ‏ بالفعل 
كنقطة انطلاق لمكونات فريدة. وكل حقيقة تكون جلية بذاتها ‏ ويحتفظ المرء بتلك 
الحقيقة ويتلفظ بها من تلقاء نفسه, ثم يكتشف فيما بعد أن غيره قد لاحظها هو 
أيضاء غير أنه لا يمكن أن يبرهن على مبادرته واستقلاليته الفكرية وأسبقية هذا 
"الاكتشاف " إلخ. فهل تفقد تلك الحقيقة بسبب ذلك - على مستوى التجرية الصحيحة 
وغير القابلة للتكرار - "أصالتها "فعلا وبشكل عميق؟ إن ضمان الأصالة المستعارة 
يكمن فى طريقة توجيه وإدارة البرهنة التى لا تعيد - من خلال نسقها الداخلى - 
إنتاج أى مخطط من المخططات الموجودة » كما يكمن أيضا فى إعادة تحليل 
امسا + وإعادة 'هنياعقها .ومن خلال الفروى اة الخخصنصة لها كل ذلك 
يتم التعبير عنه بكلام خاص ويمراجع خاصة » باختصار بإعادة تركيب الفكرة 
وتحليلها الشخصى. 

إن رد الفعل ضد ميث الأصالة المستعارة غير المألوف والمزهو والعدوانى فى 
الغالب » وضد کبریائها (15:طلإنا)؛ له فى نفس الوقت حافز أخلاقى. ويشكل نقد 
الأفكار الأدبية المأخوذ من هذه الزاوية تقشفًا حقيقيًا وتزهدًا و"عبرة " فى التسبوية 
والتواضع والاحتراس ٠‏ بل فى "الرزانة" » موجهة إلى الغطرسة والعجرفة » وعلى كل 
حال إلى المزاعم الفكرية غير المبررة » إنه ينظر بشىء من السخرية إلى أحدث 
الكشوفات - المستعارة » والإحياء الصارخ للعبارات المالوفة والتصنيف المخادع 
والتفاهة التى تعلن 'جدتها "بلجة وضجة. ومن المفيد مباغتة فكرة أدبية "مستحدثة" 


زورافئ حالة قبس بجريمة المفادعة : ولوكانت مرغمة و 'يريفة": والختزالها إلى 
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أبعادها الصحيحة والبرهنة لها بكل وضوح أن "أصالتها المزعومة قد تم قبولها منذ 
مدة وتوقف البحث فيهاء وتعيش فى الواقع الأفكار الأدبية حياة متوازية ومتواقتة فى 
. الزمان والفضاء. وإذا كان لا بد من المطالبة رغم ذلك ب "أصالة" ما » فإن أصالتنا 
المستعارة الخاصة بنا إذن ستكون بالضبط تبنى صراحة موقف لا أصيل ويالأحرى 
موقف متشكك مشيدين ب "العود الأيدى" للأفكار الأدبية» وهو رد فعل نعتقد أنه 
ضرورى » خاصة فى عصر نلاحظ فيه تكاثرًاً ضخما للمستنسخات والصيغ النظرية 
المتجاوزة والمهملة هنا وهناك » والتى يلتقطها بتلذذ ساذج بالمستحدث والاكتشاف › 
عدد من "كتاب المقالات' قليلى التجربة وعديمى المنظور التاريخىء» والعاجزين عن سير 
أغوار مجموع مجال الأفكار الأدبية بشكل منسق. 

تدعو مسالة التواتر والدائرية كذلك إلى التأمل فى "الدورات" النظرية - الأدبية » 
وإلى أى حد تكون ممكنة وواقعية؟ وهل يمكن الحديث عن "الجدة" و "الحداتة " 
الفعلية والكاملة والمطلقة للأدب والأفكار الأدبية؟ إن ديسمارى دى سان سورلين 
)Pesmarets de St -Sorlin)‏ قد أجاب عن هذا السؤال وذلك منذ بداية الصراع 
المشهور » يقول : "إذا صادف مبتكر جيد » أحيانا » أمرا ما يبدو أنه مأخوذ عن 
القدماء » فلا يعنى هذا أنه ينقصه الابتكار الذى لا يخونه أبدا عند الحاجة؛ غير أنه 
ينبغى اعتبار واعتقاد أن ذلك الأمر يكون فى الواقع ضروريا لموضوعه وخاصا به » 
وأن فرجيل (1:908/) لو لم يعبر عنه قبله لأبرزه هى ولكان مضطرا ألا يمتنع عن 
استعماله باعتيار أن غيره قد استعمله من قبله » وإلا سوف يخل بموضوعه لعدم قوله 
بالضبط ما ينبغى قوله. إن العقل هى المذى قد أملى عليه ذلك الأمر كما كان قد أملاه 
على من قد استعمله أول مرة . ويعلم الحكام المنصفون وذوو الذوق السليم أنه ينبغى 
له ألا يقصر فى قول ذلك كما كان قد قعل من سبقه". وهكذا تتم إعادة الكشف عن 
مجموعة من الأفكار الأدبية بشكل دورى ومستقل وعفوى » بواسطة "المنطلق" الذاتى 
العادى للسيرورة النظرية. وإذا كان لا بد لفكرة معينة من أن تظهر فى فكر الجميع 
فإن أحدهم يتجرأ على التعبير عنها فى أول الأمرء وغالبا ما تتردد الحجة التالية: ليس 
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من اللازم أن يكون المرء "أرسطو' أو عالما كبيرا کی يتبع "استدلالا صحيحا", فى 
حين أن "التفكير السليم * كاف بشكل وافر. وى" ينصرم عصر آخر فنسمع فى 
العصر الموالى نفس الآراء والحجج ونفس الاعتبارات". إذن للأدب » كما هو معروف › 
نفس الثوابت: "إن صح ظنى فإن قصيدة ما تم نظمها عن سير وقائع حديثة معينة › 
تشتمل دائما على نفس الأهواء ونفس العيرة تقريبا » وبالتاكيد على نفس المهارة 
الحربية التى كانت تسود أثناء حصار طروادة: فلا جديد تحت الشمس. لنحص جميع 
الروائع والحكايات الممكن تخيلها » فإننا لن نجد اختلافات دائمة بين ما يحدث اليوم 
وما قد حدث فى العصور الماضية؟. إن ما كان بديهيا بالنسبة للقس فيجى .8) 
(60ا۴۴» أو إتيان فورمون (10051اناه"! 2119816ا) فى القرن ۱۸ › يبقى أيضا مشروعا 
بالنسبة للملاحظين الأذكياء فى القرن العشرين» وإذا أمكن وضع الفن الحديث تحت 
تأثير مقولة " كلما تغيرت الأحوال » بقيت الأمور على حالها", فمن البديهى أن نظرية 
"الحديث" كلها يمكن أن تسهم هى أيضا فى نظام التواتر ذاته » وتميل فى الواقع إلى 
أن تمتزج به. ويبدى أن الحديث له ذاكرة سيئة , إذ ينسى دائما أنه قد سبق أن 
قام تماما بنفس التأكيدات » وأنه لا يعيش» فى حقيقة الأمر , إلا بتذكراته الخاصة 
به» ويكثر الكلام عن "نقد جديد" إلى حد الإرهاق » غير أن كل نقد أصيل - من حيث 
هو موضوع ومنهج - قد كان "جديدا" بالقعل فى لحظة محددة. فالمصطاح ذاته 
ليس "جديدا"حيث إننا نهده قبل الآن لدى كارلايل (ها:ة©) ("النقد 
الجديد" تهداء6111 - )۸٥W‏ ولدى سانت بوف (هلانا86 .51) ولدى غيرهما › "إن كان 
جديدا على الأقل". 

ندرك الآن » مع ذلك » بأى معنى يمكن الحديث عن "الأصالة " فى مجال الأفكار 
الأدبيةء أى يتعلق الأمر بالحركة الدائرية داخل صبغة محددة و "غير قابلة للتكرار ", 
هى وحدها الأصلية بالفعل. إن كل محاولات الأصالة لها ميل إلى العودة - رغما 
عنها - إلى حلول معروفة ومقبولة» ونلاحظ فى إطار اللافردية الدائرية الشاملة › 
حدوث عدد معين من الإجراءات العقلية الفردية التى يمكن أن تؤكد "جدة ' معينة 
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خاصة وعابرة » لكن المخطظ العام الذى ينظم هذه الحركة يدمجها على تسق واحد, 
وما لا يمكن أن يتكرر هى الحل الشامل وصيغة التركيب فى الدائرية الذاتية - الأصلية 
بحكم بنيتها ونمذجتها » فى حين أن ما يتكرر هى كلية الأفكار التجزيئية التى تعطى 
لذلك الحل مضمونه وتضمن وجوده الموضوعى بواسطة النصوص. 

باختصار » فإن الإصالة المستعارة للأفكار الأدبية تحددها المظاهر النوعية التالية: 

( أ ) تندمج العناصر الثابتة واللامتغيرة للأفكار الأدبية (المماظة أى المطابقة 
اوا ا قن هده و ان دامر قاق ألا وف هده الحالة 
تكمن الأصالة فى تتنظيم جديد للعناصى اللوجودة من قبل » وفى إتمناج لك العتاضن 
فى شكل جديد» وفى إعادة بنينتها فى تشكل جديدء وتبقى تلك الأصالة طبعا وظيفية 
بحصر المعنى داخل بنية متواترة - دائرية. إنها أصيلة فى كليتها » وياعتبارها كلية 
تختلف أساسا عق كل كزة اة اأخرئ فمك ٠‏ فو توا ةى ادر 

(ب) تقدم لنا التركيبات الجديدة للأفكار - الثوابت إمكانية الاختيارء ذلك لأننا 
لا نختار من المستودع الواسع» حيث تتجمع الأفكار المتواترة, إلا العناصر القابلة 
للاستعادة والقابلة للتكيف والاندماج فى نسق متواتر ودائرى يقوم بدوره بانتقائها. 
ف " البحث وحده هى الذى قد يكون جديدا » لأن هدفه » المصرح به أى غير المصرح به, 
قديم قدم العالم'. إن كل بحث حقيقى ليس إلا عودة » عودة إلى الأصل ؛ وعملا حنينيا 
de 16 )‏ = 7205105 عودة » 21909 = ألم). وتمتلك شخصنة الانتقاء أيضا هذا 


الفارق الموضوعى بل "الحنينى". 
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(ج) إن كلية إعادات بنينة العناصر المتواترة من جديد ترغم الأفكار الأدبية على 
بذل مجهود دائم للاتصال والتركيب المبدع. إننا أمام سيرورة غير متقطعة من التطور 
والترسب » وأمام إثراء متواصل للأصالة الأصلية لكل فكرة أدبية تحصل كل مرة على 
فوارق جديدة. ويعبارات أخرى تتطور الفكرة وفقا لنسقها الخاص بها » وسنرى (قى 
الفصل الخامس) أن عملية النمذجة تفترض » هى نفسها » مثل هذه "البرمجة" 
بالإضافة إلى ذلك يقتضى "الاقتصاد" فى الثقافة إجراءات أولية متواصلة » ورفض 
المبادرات عديمة الجدوى التى قد لا تفتاً تكرر الاجتهادات التى أنجزت من قبلء والتى 
تم وضعها فى تراث الفكر المشترك. وكان تودور فيانى (300آلا :10100) يلاحظ بحق أن 
"مثلنا الأعلى هو نسيج من جميع المثل الإنسانية ‏ بالطبع يعتبر الابتكار ا معنوى 
متواصل عند الجنس البشرى » لكن ما يأتى به الزمن وظروف الحياة الجديدة » فى كل 
مرحلة من مراحل التطور الأدبى باعتباره عنصر أصيلا ‏ لا يستبعد حصيلة الوعى 
الإنسانى » بل بالعكس ينزع ذلك العنصر إلى أن يقترن به من خلال تركيبات تزداد 
ثراء وعمقا", إلا أنها تركيبات قارة من حيث هى صيغة من الصيغ؛ من هنا تأتى 
إمكانية القراءة المتزامنة للأفكار الأدبية, 

(د) تكون الأصالة الوظيفية فى كل هذه الحالات مقترنة بأصالة سياقية. فكل 
فكرة متواترة تحصل على وظيفة جديدة بواسطة إدماجها فى سياق جديد › 
وتكييفها معه (وهى تركيب بنيوى جديد» وإقامة علاقة جديدة مع أفكار أدبية أخرى ومع 
سياقات أيديولوجية واجتماعية أخرى إلخ). هكذا تأخذ عدة أفكار “قديمة" 
'شكلا جديدًا "وغير منتظر بواسطة علاقات الإدماج وزوايا الإدراك» ولا يكون نقد 
الأفكار الأدبية - بطيبة خاطر 385و أط,هل/ا - كما تأمله » " أصيلا " إلا إذا 
أرجعناه إلى السياق النقدى الحالى كطرف مرجعى أساسى. وتقتضى العلاقة 
الجوهرية الفكرة الأدبية - النموذج - السياق التاريخى » إلى حد كبير » تحليلاً 
عميقا . (الفصل االا). 
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إن الأفكار الأدبية إذن "أصيلة" فى الحال (©ةناه e‏ علاة) فى مختلف الظروف 
المحددة » وفى سياق كل ثقافة وكل أدب وطنى ؛ يجتاز بالضرورة دائما مراحل تاريخية 
أخرى» وتجرى كل دورة هرمنوطيقية فى سياق نوعى. ومرة أخرى: هناك أصالة من 
هذه الجهة من جبال البرانس » وابتذال فى الجهة الأخرى » والعكس صحيح» وما 
هو أصيل أو اشتهر بذلك فى ثقافتنا الحالية قد فقد أصالته مثلا فى الدنمارك أو 
الإكوادور» وتكمن إحدى الحسنات المهمة فى الثقافة والفكر الرومانيين اليوم » 
بالضبطء فى القدرة على تحيين وإعادة صياغة - بمنظور جديد ونوعى - مجموعة 
من القضايا التى تشتهر بأنها لاحالية أى "بالية" أو مهملة أو غير ملائمة تماما فى 
مكان آخر » لكنها قد تكتشف من جديد عندنا » أو يمكن إعادة الكشف عنها بالفعل » 
وابتكارها من جديد وإعادة تقييمها » لأنها قد تستجيب للضرورات الخاصة 
والحيوية للروح الرومانية الحالية المهيأة للاضطلاع وحدها بمجال الأفكار الأدبية 
الشاسع » من وجهة نظرها وفى ظروف الاستقلال العقلى الواقعى » بدون تعصبات 
إقليمية وجهوية. 
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الفصل الخامس 


نموذج الفكرة الأدبية 


يؤدى المبداً الجوهرى المتمثل فى أن الأفكار الأدبية هى أعمال أدبية (أى "بناء" 
و "إنتاج" و "إعداد") » إلى استنتاج أن تلك "الأعمال' يمكن نمذجتهاء وهو إجراء 
يمائل - مع الفارق sالہھاںہ‏ 185نم - إجراء "الشاعرى" الذى يهتم بنموذج الأثر › 
وليس بمظاهره المادية. وحسب تصورنا فإن نمط وجود الأفكار » باعتباره موضوع 
الدراسة » هو النموذج. فالعملية الجوهرية لنقد الأفكار الأدبية » التى يتبغى فهمها 
جيدا لأنها تقدم "مفتاح" منهجنا كله » تكمن فى فعل النمذجة. إننا نحدد هوية الأفكار 
الأدبية وندرسها ونعرفها على شكل "نماذج" مثالية » ونظرية من نمط خاص ينبغى 
تحديده بكل وضوح لازمء وسنجد نقطة انطلاقناء طبعاء فى النظرية الحالية للنماذج 
النظرية المعدلة والمصوغة من جديد والمنوعة, مع مراعاة هدفها الجديد: الفكرة الأدبية, 
ذلك لأن » فى الحقيقة › لا يوجد بعد أى "مذهب' أو تطبيق نسقى لنظرية التماذج فى 
مجال الأفكار الأدبيةء فالمنهج الجديد يجب أن يتم "ابتكاره' وتوضيحه فى جميع 
تمفصلاته. 

لنوضح منذ البداية أن مهما يحدث ‏ يتعلق الأمر بمجرد توسيع لنموذج - مثال 
(10:9أم 6ا2008) - موجود » لسانى أو منطقى - رياضى إلخء أو تطبيقه تطبيقا آليا 
على دائرة الأفكار الأدبية » بل المقصود عرض منهجية "مستحدثة" أساسا (من حيث 
القصد على الأقل)ء وفقا لمنظور هرمنوطيقى منطقى. إن الفكرة الأدبية "تتكون" 
وتخضع للبناء والنمذجة طوال مسار هرمنوطيقى » هو نفسه محدد أثناء تلك العملية 
وفى إطارها. (الفصل [[الا ) 
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ومن المهم بتاع هذه العملية كلها على أساس هرمتوطيقى متين 0 لأنه وحدهة قادر 
على إقرار مشروعية مجموعة من الطرائق التى تبدى متناقضة لأول وهلة: 

-١‏ تأسيس نظرية لنموذج الأفكار الأدبية » وبلورتها من خلال مجموع سوايقها 
التاريخية ويوساطتها تدريجيا. 

۲- استعادة سوايق نموذج الأفكار الأدبية كلها "وما قبل تاريخه" بأاكمله بشكل 
نسقى » بدءا بالأشكال القديمة جدا أو الجنينية. 

لات اعتبار هذه "الاستعاداث" ككمونات وتوقعات خفة لينائتا كلة: 

, إعادة صياغة كلية العناصر القابلة للاستعادة وإعادة تعريفها وتركيبها‎ -٤ 
نمتظون التغريق المأخوة به الذع تقض 'تقليدا" ى “تاريكًا" ناكمليفنا + لأن مط‎ 
وجود الأفكار الأدبية فى التاريخ بالذات لا يتحدد إلا بنماذج تم تشكيلها تاريخيا.‎ 
وسينصرف انشغالنا الدائم إلى البرهنة على إمكانية نمذجة الأفكار الأدبية » وإلى‎ 
موضعة هذه "النمذجة فى منظور تاريخى 0 وإلى الكشف تدريجيا عن عتاصر يزداد‎ 
قريها من مفهومنا لنموذج الأفكار الأدبية » مما يقتضى توضيحا منهجيا لكل السوابق‎ 
التى يكمن نزوعها الخفى فى تنسيق الأفكار الأدبية وتخطيطها و "تنميطها " وتشكيلها,‎ 
وسنرى كيف أن العديد من السمات تعود وتظهر من جديد, و"تتكرر" باستمرار وهى‎ 
تسهم فى سيرورة التواتر والدائرية نفسها التى توسعنا فيها أعلاة.‎ 


-١‏ توقعات النموذج. 


لا تنشاً فكرة "النموذج" من عدم أو بحيلة مصطنعة (159اء52 »م وداء4), كالة 
سحرية ؛ بل لها عدد من الرواد المشهورين ينتمون إلى تقليد نمعلى بعيد وقوى » تنتقى 
منه مجموعة كاملة من العناصر وتتمثلها وتدمجها , إنه إجراء برهانى وينائى / 
وناو في ينان الان شاط جور دخا سين ل هذا 
"الإرث" النظرى. 


146 


علينا دون شك أن نبحث عن نواة أو “"مشتق" النموذج من خلال مفهوم العبارات 
المتلوفة (أممه1 أمهاه»ا Communes,‏ أءها) ذات التقليد المنطقى والبلاغى والقضائى 
واللاهوتى القديم» وهو مفهوم دخل إلى جميع اللغات الأورويية واسعة الانتشار 
(common places, Gemeinörter, Gemeinplãtze, Lieux Communs)‏ إلخ, ولا يهمنا 
الاتصراف إلى تحليل هذا المفهوم تحليلا تاريخيا ودلاليا دقيقاء لا سيما وأنه قد تم 
القيام به من قبل » وهذا لا يستبعد» وهو أمر طبيعى» إمكانية "قراءة' جديدة» حسب 
منظورنا » قراءة تبرز عددا من المظاهرء مهملين فى ذلك مظاهر أخرى أو متجاهلينها 
تماما كذلك. 
من الوجهة المنهجية تعنى العبارة المألوفة Commu is(‏ 5ناء0-ا) عموما "منهجا" 
و'تقنية" ار و"أداة للبحث" وفنا بيائياء (100163001 8:5), كما هو الشأن فى مجال 
المنطق والبلاغة, وهما فرعان معرفيان تنزع فيهما العبارة المالوفة إلى الاختلاط 
بالقياس الجدلى والبلاغى (أرسطى » فن الخطابة 1358,2,1 » أ ) إنه مقهوم مهم بوجه 
خاص وينتظره مستقبل باهرء لأنه يكرس القيمة الإجرائية والاستكشافية و- توسعا - 
الهرمنوطيقية لتقنية "العيارة المالوفة". إن التقليد القديم تابعه فى نفس الاتجاه العصر 
الوسيط (العبارة اللاهوتية أءهاوه1ه1061156) وعصر النهضة والنزعة الإنسانية, 
ويتحدث أيضا بعض علماء اللاهوت فى حركة الإصلاح [ الدينى | مثل ملانشتون 
)mélanchthon(‏ عن الأوصاف المؤثرة لعلم اللافوت (6أوهامع15 )Hypotyposes‏ وفى 
مجال علم التربية عن "النقط الرئيسية" 6ه وتوسعا "المبادئ الأساسية" و"الدقيقة" 
لجميع "الفروع المعرفية " وستسترد نظرية النموذج الحالية نفس الوظيفة 
الاستكشافية - الأدواتية" وتتبناها وتطورها. 
إن مظهر "العبارة المالوفة" المقولى والنمطى اللازم للخطباء والقانونيين والبلاغيين 
لا تقل أهميته : مقولات البراهين والحجج (فن الخطابة ١١‏ » 1380,18 ب) ومواضع 
البرهنة (sedes argumentorum)‏ « (شيسرون ٠‏ » ال كيتتليان: التأسيس الخطابى 
oratoire)‏ 111 10,20,) وأنماط البرهنة وثيماتها . وينزع المفهوم» على هذا 


147 


المستوىء إلى الاختلاط ليس بالفكرة النمطية فقط بل كذلك بإوالية إنتاج الحجج 
النمطية واليراهين النمطية والقضايا النمطية (208051]10565م) » التى لها قصدية منطقية 
- قضائية ثم بلاغية » وتدخل فى ذلك أيضا المقدمة لتشكله»ء أى أن ال (وناءها) هى 
لكان" والإطار* الف المعالى حبك يمكن وجوه > واستكمال = كل البراهين 
الضرورية. 

أما الصفة (ئاسصصهت) فإنها تثير الانتباه» هى أيضا » بحكم خاصيتها 
التعميمية العالمية. وكاتت "العبارة المألوفة" تعنى فى الأصل "المصدر المشترك إذن 
النسب المشترك الذى من شأنه أن يتقل نفس التقليد إلى سمات مشتركةء لها مصدر 
واحد واتجاه وأحد ويقرضه عليها » من هنا أيضا الفرق الطفيف لكلمة (5أصناتممرمء) 
الغطاة لجموعة من النرافين المتقارية امن نفس التفط = اة الاسكدلال علن ثيمة 
ما وق حالة تقزم إمكافية اخلق تات وتجموعات هاما ومشاشكة ومتسفة :وکن 
الفقمة - كنذا تاها من بود حا من شهيلة يون وحنو بعد الاي النظرية 
المشتركة (الثابتة والدائمة والمتواترة) وإقرارها. 

ويتضمن ميل "العبارات المألوفة" النمطى» فى نفس الوقت» فكرة الجرد والجدول 
والجمع » متبوعة بضرورة ترتيب المواد المجمعة . وتعطى كل الدراسات الموضعية إذن 
لوائح !ل (أءها) ولجموع البراهين ولسرد العبارات التى تفترض معيار التصنيف 
وة أكون الودج فن اولض الحالية تسترا إلى "جع فن الطريقة 
عل لداب اترک الكى ربا وا إا مله وشک مار تومن 
للكشف والانتقاءات. 


ويفترض الجرد والترتيب بدورهما الوصفء وهذا ما تطالب به كذلك نظرية 
"العبارة المألوفة" القديمة (ع)هوطأ:ء5ع0 5مءه| :هم 0ه2) . يتعلق الأمر يوصف تحليلى 
السمات الأمناسية » وسيكون إذن تعريف الفيلسوف كالتالى : إنسان يحدد انفسه 
الا كيو كا من نو وما (زؤاكية ارام مع ورن اة 
الاستخفاف بالمباهج الدنيا وبالملذات إلخ . إن كلمة (وبهه) » بهذا المعنى » تطابق 
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المفهوم الحالى للثابتة المشاركة للنموذج فى الجوهرء وهو تمثل توسعى مشروع بقدر 
ما تتعلق المسألة بالوصف التمطى للعناصر النمطية بواسطة عملية التعميم 
والتوسيع. 

انضف أخيرا أن "العبارات المألوفة" قايلة للاستبدال ومتواترة › وهى 
سمات جوهرية لنموذج الأفكار الأدبية . من جبة لأن البراهين النمطية قد تنطيق 
على عدة حالات وعدة استدلالات وعدة مسسائل خاصة 'وتنقل' إليها: 
in multas causas possuit)‏ 11811511731 هلان :48 .2 De inv.‏ تنه رقعاء) ومن جهھ 
أخرى لأن خاصيتها المشتركة وإمكائية استعمالها المتكرر تقتضيان حتما التواتر» 
تكرارًا لا مفر منه » يمكن كذلك التحقق منه فى مجال الأفكار و"العبارة المألوفة تعنى 
بطبيعة الحال "التكرار". إن هذا المظهر الذى لا تقل أهميته قد أشار إليه أيضا النقد الحديث 
(العبارات المألوفة المتواترة) فاستمرارية المصطلحية القديمة معبرة فى حد ذاتها تماما. 

هناك خاصية أخرى» جديرة بالملاحظة كذلك, وهى المعادلة أو التناظر أو الترادف. 
إن مفهوم الموضوع (60805) أو المواضع (0001]) الذى له نقس الأصل المنطقى والجدلى 
واللافوتى والقضائى والبلاغى إلخ؛ قريب جدا من العبارة المألوفة بل متطايق أو متراكب 
معتها أعباناء .من هنا إمكائية ليس تقل طلخي خيب بل ايشا إمكانية تقل 
دلالى طول تاريخ هذين المفهومين اللذين يترابطان إلى حد التطابق. 

ستعثر إذن على نفس السمات القابلة للاستعادة بدءا يفكرة "منهج' و'نظام" 
و“قاعدة" و'قانون" واطريقة" البرهنة والاستدلال القياسى. إن الموضعية هى "فن العثور 
على البراهين' والكشف بعد التحرى عن "المواضع' التى يمكن أن تتماهى فيها وتنطبق 
عليها (8 .6 .۱| .مه7 ,©مه:6م61), وهو تعريف ظهر أيضا فى العصر الوسيط عن إزيدور 
دى سيفى (هااأاه5 هل 1500016) مثلا (الموضعية هى نظام ابتكار اليراهين؛ الاشتقاق 
0١‏ ,اا .اصاع). وتشكل فكرة المخطط المنطقىء القياسى والعملى فى أن سمة 
جوهرية فى المنهج الموضعى الذى يمكن أن يستشف فى ما لا يعبر عنه بوضوح فى 
التعريف الحالى للنموذج كذلك. 
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تستعمل المخططات قواعد ويراهين يتبغى جردها وتيوييها و"جمعها" هكذا نعثر 
من جديد على فكرة "الفهرس" و"المسرد" و"السجل" الموضعى البلاغى التى حينها أيضا 
أرنست رويير كورتيوس (البلاغة هى موضعية سجل القصد 50 «(die Rhetorik ist die‏ 
ش des verstzmagazin‏ ام إلا أن لها تقاليد قديمة (بما فيها التقليد اللاهوتى - 
الطقوسى) يسهل إدراك لزوماتها النمطية. ومع ذلك فإن كل عبارة مالوفة أو موضع 
(70005)ء لكونها تعبر بالذات عن مقدمات وقضايا مقبولة عالمياء وعن مبادئ وحقائق 
عامة» وعن مسلمات وقضايا كلية وكبرى (بويس 80866) › تؤدى بالضرورة إلى مقولات 
ما ا وردايات كارن قاب تالاير اعفن ا ا 
الطريقةء فإن كل موضوع يمكن أن يشكل مسبقا اتجاها لسلسلة من البراهين 
المتطابقة بأكملها » وفى التطاق الموضعى - البلاغى تتماثل الفكرة الأدبية دوماء بهذا 
الشكل» مع موضوع محدد كثابتة أو كمجموعة من الثوابت النمطية التى تعتبر عودة 
ورو التايكل هزد ا 
هكذا تصبح مماثلة فكرة الموضع مع شبه "نموذج قبلى" ليس مماثلة ممكنة 
م هو كدت لا الأب ان اا هة ته 
٠١ 9‏ .م10) غنية بكمونات مكونة - بنيوية (بالمعنى الواسع للكلمة) وصورية فى آن. 
ويمكن العثور على هذه المظاهر نفسها فى التعريفات التقليدية جدا » أشكال الحكم 
(figuras sententiarum)‏ أو اختلاف الشكل والصورة الخ (Controversiae figuratae‏ 
(©1903 التى تحيل على فكرة "الإطار" و"المخطط" و"الوعاء' و'التصميم"» وهى مقدمات 
جلية فى التشكيلية والنمذجة » وحتى لو أن التفسير الحالى مازال يرفض تماما التماثل 
موضع (10005) = نموذج (1/100816) فإن المعالم قد تم وضعها بدءا بتعريف مفهوم 
الموضع الذى قدمه أرنست روبيركورتيس ("مستنسخ دائم أو مخطط للفكر أو التعابير") 
وكذلك مؤلفون آخرون: ("مخططات الفكرة العرفية". "معادلة جدلية موضع "= 'شكل 
فكرى" 0) فالتخطيط والدوام والتشكيلية» هى الشروط العامة للنمذجة التى 
لقعا مدي ةرشن 
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غير أن أهم شىء فى نظرنا كذلك هى العلاقة التى يمكن إقامتها بين المفهوم 
التقليدى للنمط الأصلى (8هلا؛6<اء:8) أى التبنى الصريح لهذا المنظور وتطوره طبقا 
اهداق الجديدة + إتذا لن تهكم هذا بالمسان العديث للنمط الأضلى فى مجال غلم التق 
اها ورخ اليافات وعم الجمال والتقد الان حت يوحي حاف را 
لجال "المخيلة" (غاستون باشلارء وجيلبير دوران ٥۲3١٤‏ 6|664 ) وهى نمطية أصلية 
(وأوهاهم/اأ6اء:38) عامة حقيقية فى الميثات والرموز والصور الشعريةء وأن تفحص إلا 
اليل المزدوج - الأدبى والنظرى - للنمط الأصلى وخاصيته التقليدية والموادة لبنيات 
مؤسسة ومكونة قبلا وقارة ومتواترة » لأن الأتماط الأصلية تمثيلية للاشعور الجمعى : 
حيث تترسب كلية التجارب السلفية على شكل رواسبء فإنها قد تصبح صورا أولية 
وعالمية و"دائمة" ومشتركة للإنسانية؛ ويمكن نقلها إلى تشاطها النفسى والإبداعى كله. 
افد العدون النفسية O‏ واللعاريك نه :وق سابل الاتضدال والا سم ران 
والنوام الروحى + ماو اة ٠‏ إا قن او "شكال ناه حه تقوم ينود 
التماذج (1/13121665) التحتية. 

إن أهم تطبيقات نظرية الأنماط الأصلية فى مجال علم الجمال والنقد الأدبى 
مفيدة لاستدلالنا بقدر ما يمكن للعمل الأدبى أن يندمج فى أشكال أوليةء خالصة 
E EES‏ أن لمان O E O‏ 
أولى (عملذه1ه:م) » شكل (616820دم) نموذج إلخ), تحويلا ممكنا تماما. وقد قام بهذه 
العملية من الوجهة التكوينية والمقواية - الثيمية والتمطية «الذقد النعطى الأصلى* 
و"النقد الأنثرويولوجى" والنقد الأسطورى (”ءأءاااه طالاه) إلخ » ويطالب البحث 
الموضعى (059ا108051015611) » بدوره» بأساس نمطى أصلى ؛ وبالمقايل ييدو 
أن لغدا ل يحاون به تور مطيل النمظ الأصتى بهل ا قى باش اأ 
' للنموذج" النظرى الكامل, وبالأحرى تطبيقه على الأفكار الأدبية » فإذا كان هناك 
أنماط أصلية أدبية فهناك دون شك أنماط أصلية نظرية - أدبية كذلك؛ وفى هذه 
الاتها مى اشا ما 
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إن تس تلبات ال التظيدية يكن أن قن هى انا ملفا جيذ 
فيك ا يماقم ا لادان کے ديقب وا اليل فی 
ال (وهةأه) الأفلاطونى (أو كان يرادفه)ء إنها فكرة مطلقة و"نموذج للطبييعة 
الأزلية "(ط38 41066 ,مه1ةام) وهو مفهوم غامض له دلالة مزدوجة : لكل فكرة نمط 
أصلى معين أو هى نوع من نمط أصلى ماء وكل فكرة هى نمط أصلى لتموذج ما أو 
ت قبطا سلا ل ا يمك ان ل كل فكرة إن رن ف اة 
مزدوجة: فقد تكون نتيجة لنمط أصلى معين (معلول) أو موأدة لنمط أصلى معين (علة), 
من حيث هو 'نموذج" فى حالة التكون (373566001 518001 18) فى مجموعة معينة » فعلى 
هذا المستوى بالتاكيدء مازالت كل المفاهيم المعنية (نمط أصلى وفكرة مطلقة ونموذج) 
فط رفسو تانير مهم إلا أن انتا حاسنا من نعط جو رطاف 
الطراومنا قاهرا بذ باك ةا هاا التي والتجويدية + اهاد 
إلى ذلك يميز التقسير (8569858) الحالى بين الفكرة = تمثيلية نمطية أصلية » والنمط 
الأصلى فى ذاته الذى لا تختلط به » وتكتفى يتوضيحه وتجسيده» ويصفته تمثيلا؛ قد 
بيع الفط الأضلى مره حفيقة نوز إذا هنا ماقا نمام ةة( اة 
والذراء والعوهر آل) بصقات رة متعمنة. 

تفتح إعادة التشكيل هذه آفاقا جديدة لدراسة الأفكار الأدبيةء فإذا كانت هناك 
ثوابت وصور نمطية وأنماط أصلية فى العالم الخيالى - والأفكار ذاتها تمتلك أنماطها 
الأصلية الخاصة بها أو تؤسسها » فلماذا لا يمكن أن تشتق المفاهيم والتعريفات 
الأدبية من بنيات نمطية أصلية مشابهة أى تدمج فى مثل هذه البنيات ؟ وإذا كان للعالم 
الأدبى أشكاله الخاصة بهء فلماذا قد لا يكون لعالم الأدب النظرى أشكاله الخاصة به ؟ 
إن كل فكرة أدبية تعرف وتوضح وتعيد إقامة نموذج من نوع نمطى أصلى مدرج أصلا 
(عمأوانه اه) بالضبط فى "مشتقه" النظرى الذى يحدد - نهائيا وكليا - تطوره اللاحق 
وينمذجه مسبقاء وتكون كل فكرة أدبية بهذه الطريقة قادرة على احتواء - ضمنيا - 
تاريخها الكامن بأكمله» وتظهر وتتطور فى إطار بنية محددة يولدها أصلها النوعى, 
حسب "قوانينه' الخاصة التى يحددها شبه كود توليدى. إن الاستعارة العسكرية 
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ا فة م حه تسبي مق طاهرة اندية ا كام كس مين إلى اء لو 
تقيبا ف نادناه ویج اة رف هة مول وی فعل ته وإنقبارية: 
کک وتدهرة إل ويمكة آن تو كل تطررات:فكزة بغينة :بت الطريقة ۲ إلى 
تموذع أضلن لا يفنا يتوقغها ويجسيدقا مسقا إذن مق المشتروع تماما الاعتقاد أن 
الفكن رالو الان بنمواق ويتطوزان فقط:واخل أنماطيهنا الأضصلية الخاصة الت 
نان الكشف لها وتعينانها وضو كل قير خط 

إذن يكن أن تضق بشهولة كف يشكل ماسقا الط الأمتلى اسن وة 
الفكرة الأدبية النظرىء أولا بواسطة خاصيته “الملزمة" والممائلة لظهور النمط الأصلى 
وتدخله فى العمل الأدبى ب"إذن" المؤلف أى بدونه» بشكل طبيعى وأصيل وعضوى. 
ورهن الوم تطافه الضارم على جم الافكان الأنبية التى يكن أن ت 
وينظمهاء وهى عملية مطابقة للوظيفة الكليانية للنمط الأصلىء القادرة على احتواء كل 
غناصوة وكمؤتاتة وا إحاطة يها ثانا بواشظلة بات هوت الموادة العور والوموة 
فالات الثاينة كك ينن “انطباعات" عقيفية الح الجمعية بوذا يخ علن مد 
الأفكار الأدبيةء الإقرار بوجود الأنماط الأولية الأدبية (ويهذا المعنى ظهر مفهوم النمط 
الأصلى منذ القرن ۱۸ عند س. جونسون 070507ل .5) » ويوجود الشثوابت بحصر 
اللي تون الخ مز" المسازات المالوفة "أو التظريات الأنبية نواسطة تباش 
مصطلحى لا مفر منه. إن تكرار الصورة الأولية اللانهائى بدوره يطابق تطابقا جوهريا 
ظاهرة التواتر الأدبى الذى يحدده إلى حد كبير » ومع ذلك فإن "النمط الأصلى" و"ثيمة 
التعبير الأدبى المتواترة' مترادفان فى التأويلات الحديثة جدا. كما أن النظريات التى 
ذكرها لوسيان بلاغا (8/292 «مهاءندا) فى كتابه الثلاثية الثقافية (اآur† u‏ هاوه !ا٣)‏ حول 
"المقولات السحيقة (553165لا86) "و"النموذج الأسلويى"» هى من نفس التوع» ونجد 
تطبيقا لهذا المنهج فى (51101116 اناأ)هم5) (1934) حيث نلاحظ؛ فى صورة "القضاء 
المتموج بانتظام' أحد الأنماط الأصلية للرؤية الرومائية (601503156) للعالم» ويالتالى 
أحد الأنماط الأصلية لشعرنا الشعبىء ويمكن الكشف بسهولة عن نفس الثواتر 
النمطى الأصلى فى مجال الأفكار الأدبية » لنشر كذلك إلى أهمية الطاقة التوليدية 
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العالمية للتمط الأصلى التى تجعل تعدد أصل الميثات والمواضع (أهمه۲) المختلفة 
ممكناء والذى يسمح بإبعاد النظرة الوضعية الضيقة للمركز الواحد الذى انطلاقا منه 
قد تتعمم تلك الميثات بواسطة "الانتشار" و"التأثير" و"الانعداء', ويمكن أن يظهر نفس 
الرمن تواقتيا أى بالتتابع فى أماكن مختلفة دون أى رابط (تواصل أو تأثير إلخ) بينها , 
وهذا دليل إضافى على وجود ثوابت موضعية محضة تسمح بافتراض مزدوج: تعدد 
مكونات الأفكار الأدبية (الظهور المتواقت والحر والمستقل لنفس الفكرة فى عدة أماكن 
من المعمور)ء والتأسيس الاحتمالى للأتماط الأصلية المتعددة لتلك الأفكار الأدبية 
بواسطة التوالد المتقطع والمستقل. فبقدر تعدد الثوابت والأنماط الأصلية القابلة 
للإثبات تتعدد الأفكار وبالتالى النماذج الممكنة. 


ينزع النمط الأصلى بواسطة علاقة هرمنوطيقية إواليتها سنصفها بتفصيل 
(الفصل !!الا). حسب بعض التأويلات الحالية ليس إلى توقع مفهوم ' النموذج 
الافتراضى" الحديث فقط » بل إلى الاختلاط بذاك المقهوم إلى حد كبيرء ويتطابق النمط 
الأصلى حسب وجهات النظر هذه مع "النموذج الافتراضى" " للتمثيل النمطى الأصلى" 
المهير عنه بصور ورموز موضوعية:؛ فالعلاقة بين هذين المستويين هى ذات طابع توليدى 
أى تماثلى. من جهة أخرى؛ غالبا ما تدخل شيئًا فشيئا فكرة "التماثل' التوسعية تقريباء 
فى التعريف الحالى للنمط الأصلى. فضلا عن ذلكء ينزع أيضا مبدأ التماثل النمطى 
الأصلى هذا إلى أن ينطبق على مجال الأفكار الأدبيةء فال "مرأة" وال "مصباح" مثلا 
يمكن أن يكوناء حسب هذا التمائل الاستعارى, الأنماط الأصلية النموذجية لنمطين أو 
"منهجين' إبداعيين : المحاكاة والابتكار » ويصبح النمط الأصلى فى هذا المستوى, 
مفهوما إجرائيا حقيقيا » هى من الوضوح والفعالية بحيث يكون أكثر 'وعيا" بمخططه 
الخاص ويصيفته ومذهيه وعقيدته الخاصة به , وهكذا يبدا النمط الأصلى فى تحديد 
تقليده الخاص من حيث هو نموذج نظرى. إنه ليس مقولة تجمع وتوحد بل أيضا 
قانونا فعالا يسير ويوجه بنوع من 'سبق الإدراك" مساره اللاحق بأكمله الذى هو من 


الحيوية بحيث يتمتع باندفاع "قبلى' ومكون قبلى حقيقى. 
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إن تصورنا للنموذج من حيث هى حقيقة شكلية للغاية يتمثل هذه الطاقة القبل 
مكونة )facultas praeformandi)‏ للنمط الأصلى خاصة » ويكمن معنى ذلك فى تعيين 
شروط تشكيله وعمله بصفته 'شكلا" مجردا وقابلا ل "إدراك" جميع إمكانيات تجسيد 
جوهره النوعى» وتصبح مماثلته بالشكل السلوكىي» من حيث هو شكل شامل للغريزة: 
مماظة ممكنة . يتعلق الأمر فى هذه الحالة ب 'شكل" بعض الأفكار الأدبية التى تجد 
تفسها مدرجة فى سسيرورة من التتابع والإكداد"المبومم إن عفهوع الأيستيم ذا 
القضاء النظرى والأنستمواوجى: الذى لابد أن تتحدد فيه مفظلف أشكال المعرفة 
الكجريتية يرز على ميد لخن - نفس العبلية الى لا تلان يسوي باورتها قنتعا 
لشتروط ورال ار 

إذا كان استعمال الثمط الأصلى فى مجال الدراسات الأدبية حديث العهد جداء؛ 
فلا يمكن قول ذلك عن مفهوم النمط المشابه والتقليدى تماما الذى ينتمى إلى نفس 
القصيلة الدلالية » لأن عددا كبيرا من التبديلات والتماثلات والترادفات التى تجمعها 
علاقة ترابطية قوية تكون ممكنة داخل تلك الفصيلة الدلالية : تمط (هم/ا1) - نمط أصلى 
(yp6ا )arché‏ - نمط أولى (eمر†۴ro†o)‏ - قوابة ( (6<له516:6) - نمط أصيل (عمUrty)‏ 
شكل أساسى (6:010010::3) - شكل أصيل (10:0:0 ؟لا) - نمط صورة (eوھ٣؛‏ ٭مرا) إلخ. 
من جهة أخرى ؛ يمتلك الترابط والتمائل » فى المعادلة نمط = نمط أصلى = قولبة = 
موضع؛ تقليدا تفسيريا - بلاغيا - موضعيا قديماء ويقدم جميع عناصر التعريف الجيد 
لفهوم التمط ؛ فكل فكرة لها ميل نمطى - نمطى أصلى . وتحن نفكر حسب معايير 
نمطية » فإننا فسترد على مستوى معين الإوالية الجوهرية لفكرة ايا كانت » وأدبية 
ضمنياء وهنا أيضا لا نأخذ يعين الاعتبار سوى بعض المظاهر المفيدة لاستدلالنا. 

إن المعنى الأساسى- (Matrix)‏ ."بصمة" (moule) "lla" « (matrice) (empreinte)‏ 
- معنى حاسم » لأن النمط يشكل "نمطا آصلیا" أى 'شكلا" أى 'نموذجا" قادرا على 
أن قم متكزان وكيق ناغود يه من الصبدورن والاقتكال والس اح 
المتطابقة ؛ ويفزخن أشكالا محندة ومحاكيات وفسغا مطابقة ويشكلها مسبقاء ولان 
النمط يخلق أشكالا بالجملة فإنه ينزع إلى أن يتطابق منذ البداية مع فكرة "الشكل” 
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بكل معانى الكلمة. من هنا ظهور العديد من المرادفات “الشكلية" التى استعملناها تحن 
بالذات زوه امن كان حكسنا)؛ فى القضانا السابقة وتكن ااصطلحية الآثانية 
والإنجليزية الحالية هذا المضمون الدلالى نفسه : السمة (هوة:مع86) » الصورة 
«(Form)‏ الشكل (Gestalt)‏ › الختم (5110) » الشكل (286:0م) : القالب (10ن200) »الشكل 
)Shape(‏ إلخ. كما أن لفظة (100:مم1) تترجم جيداء هى أيضاء نفس المصطلح القديم 
نمط (5دامنا1), 

إن النمط الذئ يشكل “نمونجا" أو 'قالبا" صلبا يمارس بفعل ذلك تاثيرا إثياتيا 
قويا » ويحدد مجموعة من السمات الواضحة والمميزة لبعض الأشكال (وتوسعا: 
لبعض المقولات والأصناف من المواضيع والظواهر والأفكار إلخ) و'يجمدها" ويبلورهاء 
وهى يؤسس بالتالی تقليدا معينا » من هنا يأتى ميله التقليدانى والمحافظ وكذلك 
وظيفته 'الأسرارية". وكان التفسير اللاهوتى القديم يعترف للنمطء مع ذلك, 
بخاضية "الدليل الأسرارئ“ + والرمة" هذه ( تحن الحضون المجسد ملفا والحقيقن 

ويقتضى استقرار الشكل تعميما واختزالا إلى "الجوهر" » اللذين يعتبران صفتين 
نوعيتين أيضا للنمطء الذى يعمل بواسطة التبسيط والتخطيط (رسيمة ووتددنا, 
مخطط 860:55 تصميم ۲۷۴٣لا‏ ) مستخلصا الجوهر ومستخرجا العنصر غير القابل 
للاختزال من الواقع وتغيراته الظاهراتية الخاصة بصنف من المواضيع, والظواهر 
والأعمال الأدبية إلخ. إن ظهور الخاصية "النمطية" هى نتيجة لذلك, وهذا يؤدى على 
المستوى المفهومى إلى مماهاة السمات العامة التى تحدد موضوع "التنميط' وكذلك 
خاصيته النمطية. إن العلاقة بين النمط والواقع تناظر العلاقة جوهر / وجود » أى أن 
النمط العام لا يوجد إلا جزئيا ويشكل ناقص فى معطيات التجربة الفردية دون أن 
تضعف فيها قيمته الإدراكية الموضوعية بسبب ذلك » كما أن خاصية النمط الأساسية 
تضمن فى نفس الوقت تماسكه › أى مجموع الصفات الضرورية التى ينتج عنها لزومه 
الباطنى والذاتى. 
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اتيف اخم :إن الالام الط نكسل ايقن دهم الوح وه مقن 
جد غامض من شأنه أن يضلنا لأن تكرار نمط أصلى معين » وتأليف سمات أساسية 
القؤلة SAE E E GDA O‏ يكالبه وبويحظ ركائلة ركنا بف 
المصطلحية الألمانية : نموذج Vorbild‏ نمط «Musterbild‏ مثال Beispiel‏ ) . من هنا 
ياتى الميل المعيارى والاستيدالى للنموذج (- النمط الأولى المثالى (اidéa (prototype‏ 
فين أنه كروما خطابق عاد التكوية مم عالت ما وسغطط ها ویر ها شک م 
(كنهنا كان مكنفون الان اال وتوعة ر يدك الاح هة معيتة نذا 
تحصيل حاصل بين)» بواسطة عملية التخطيط المعيارى المعادل احركة التعميم 
(التشكيل) الآلية والمحضة » وهذا غموض تجده كذلك فى تعريف النمط من حيث هى 
تحصن أن مكال رئ وکال الف المقالي؛ وكذلك التي الواقفن اة (ك ا 
اليطل » والنمط الشرقى » وتمط كاره البشر عه»645ه15لة إلخ, 

ا الا وكذلك الحملنة التعميية القن كؤدى إلن انا سحن ميان 
بمماهاة المقولات النمطية القابلة للتطبيق جيدا على العلوم العقلية وتتبع هذه العملية 
تصنيفات معينة (بعض منها مشهور) » مثل أنماط الرؤية للعالم Types de weltangs‏ 
ومناوء (فردريك نیتشه» ويليام ديلثى )؛ وأشكال الحياة ٥٣٥۲٣٥١‏ ط6ا (إدوار 
سبرانجر 80966:م5 .5 ) و"الأشكال التحولية". للثقافة (أ. سبنغلير ,عاومهم5.5) 
وأشكال الثقافة reں†اuء‏ أه Pens‏ (روث بنيديكت 860601014 Ruth‏ ) إلخ. غير أن 
ما نها شو فق كرست ارخ التطرى الط الأ يشفته رطا اولي الاعداد 
أنماط الأفكار الأدبية فى عرف دراسات فلهالم فورنجر (Wilhelm Worringer)‏ 
وهنريش فولفلين (18/3/4015 ./) وهكذا يمكن» مثلا » مماثلة "النزعة البدائية" 
و"الكلاسيكية" و"القوطية" ب "الأنماط الإنسانية الجوهرية" (الأنماط الأساسية 
Grundstypen‏ , الأنماط المثالية ١اءامءإمeاMus‏ ) التى بفضلها تصيح علاقات 
الإنسانية بالعالم الخارجى 'واضحة ونموذجية" ‏ وتتطابق هذه الأنماط مع بنيات الفكر 
القن الجوهرية القادرة على تقزيم تجار إبداعية وإنتاجها فيليا إن حح اط 
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الأصلى أو النمط يشكل تمطا أوليا أى "قاعدة" أو "معيارا" صحيحا بالنسية لجميع 
"النسخ" اللاحقة فى حين يصبح بالضرورة ما ينتج عن هذا التكرار بالتسلسل أنماطا 
مقولية )sئStéréotype(.‏ 
المواضع والأنماط الأدبية وضمها » ستكون ثلاث مراحل ضرورية لكى تتجسد الفكرة 
الأدبية: 

1- الإقرار يوجود التمط الأدبى ' 

؟- ظهور الوعى بالتمط الأدبى . 

إن جميع الحقائق الأدبية التى تم التفكير فيها وتم تحديدها من حيث هى 
تنظيمات نمطية شكلية : عبارات مألوفة ومواضع وحوافزء وثيمات ومستنسخات وتعابير 
مبتذلة (5؟1ء٣٠م)‏ ومواضعات تنتمى إلى مقولة "النمط الأدبى بالمعنى الواسع للكلمة, 
والخاصية الثابته والمتواترة والمشكلنة لهذه التشكيلات النمطية هى خاصية واضحة › 
كما أن مفهوم "النمط الفنى الأولى' فى مظهر" تجميع بعض الأشكال الثابتة" ينتمى 
إلى نفس المقولةء وتحتفظ الأشكال الثابتة طوال التحولات التاريخية ب "ميل ذاتى 
الانضباط نحو الوحدة". وتمنح كلية هذه المفاهيم ( والمفاهيم التى تمت إليها بصلة) 
مضمونها لفكرة النمط الأدبى ؛ كما سيق أن حددتاه أعلاه. 
بخاصيته الإبداعية الضرورية أو الحتمية فى تبنى شكل أديى نمطى معين» أو الانتساب 
إلى أى شكل أدبى آخر. وهذا ما تطالب يه - صراحة أى ضمنيا - جميع البحوث فى 
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البلاغة والموضعية (كما فى هذا العنوان التمطى: بلاغة المكوف من العبارات لجون 
سكوتوس (560005 000ل) وكذلك جميع الفنون الشعرية وفهارس الأشكال الأسلوبية 
المختلفة منذ القدم حتى العصر الحالىء ويؤكد كل مقتطف للأشكال والاستعارات 
الشعرية والطرائق الأدبية » وكذلك بلاغة الثيمات الشعرية كلها نفس الوضعية » أى 
فعالية النمطية الأدبية ووعيها النظرى بطبيعة الحال. 


أما الاستدلال السلبى لهذا الوعى » أى نقد مفهوم الأصالة الأدبيةء ورقض 
إمكانية جدة مطلقة » والتبرير النظرى فى غياب الأفكار المستحدثة فى مجال الإبداع 
(فصل .4): فهى أمور تيدى لنا ذات أهمية كبيرة . إن قبول المستنسخ والعبارة 
المالوفة الحتمية » والإقرار بالتطابقية النمطية هما حجتان واضحتان جداء حيث كان 
ج. ب مارينى يقر بأن "الذى يكتب كثيرا لا يمكنه أن يتفادى بعض العبارات النمطية 
المألوفة", ومثل هذه التصريحات شىء مألوف » وتعتبر نظرية الاستعارات صريحة فى 
هذه الصدد: التغيرات فى ثيمة محددة والمحاكاة الإبداعية والابتكار فى الإطار 
المحصور للمخططات المحددة هى وحدها الممكنة . إذن لم تقم العلاقة الموجودة بين 
القديم والجديدء وبين الكلاسيكى والحديث إلا على تنقلات وتغيرات السياق والدلالات. 
وعلى إعادة التأويلات الشخصية للمواضع (0م0:) التقليدية فى تراكيب جديدة 
لا تنفصم عراها مهما بلغت معاداة الفكر الحديث لمثل هذا المتظور. 

ومع ذلك, فلايد يوما ما من كتاية, بشكل جيد» تاريخ مفهوم المستنسخ الأدبى 
الذى قد تم توضيحه تماما منذ القرن ۱۸؛ حيث كان ريفارول (8108:01) يلاحظ » بشكل 
وجيهء أن " كل شىء يبلى فى الأخير» الكل يصبح فى الأدب عبارة مالوفة " » ونلاحظ 
عودة ظهور هذه الفكرة عند ب . كونستان (٣هاءمه‏ .8) ("اللغة المتواضع عليها')؛ ثم 
عند شارل نوديى ١10016:(‏ 6031165) ؛ وعند غيرهما أيضا. وتبلغ هذه الفكرة حدتها 
الغريبة والاستحواذية تقريبا عند بودلير (8:06131:6) حين يقول : "إن ابتكار المبتذل 
يعتبر مهارة / علمًا بابتكار المبتذل' . ویحس تهكمى وبرجوازى مضاد تماما ألّف 
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ج . فلوبير :ةطن ها .6) كتابه 'قاموس الأفكار المقررة" (و6دا؟58) وليون يلوى ١é0ا)‏ 
(لإةاكامحاولته الضخمة “تفسير العبارات المألوفة" فى سلسلتين (1901 - 1913) يقول: 
"إن البرجوازى الأصيل والحقيقى يقتصر بالضرورة؛ فى كلامه؛ على عدد قليل جدا من 
الصيغ ". وتعتبر الإحالة على تفسير الكتاب المقدس التقليدى فى تشكيلاته ذات مغزى 
ھی أيضا. إن المستنسخء كما كان يلاحظ جان بولهان ٣(‏ ۵٣ا‏ ں۴ ۵٣‏ » يمارس 
'إرهابا' حقيقيا فى الوعى الأدبى الحديث . إن الملاحظة الرئيسية التالية عن "العبارة 
المالوةة" :" المؤلف يبتكر عبارات مألوفة"» تعتبر هى أيضا عبارة مالوفة كما يتبغى؛ 
ونصادف فى مجال الأفكار الأدبية هذه الحالة المشابهة والحتمية. 
هكذا لا تستطيعء؛ يعد الآن » أى صعوية أساسية أن تعارض تعريف الفكرة 
الأدبية من حيث هی موضع أو شكلء إلا أن علينا فقط أن نتابع سياق فكر قد سبق أن 
انكشف » وتطويره بمنظور جديد ومنهجية مستحدثة . فإذا كانت هناك أنماط من 
الرؤى إلى العالم الدينية والميتافزيقية والشعريةء وشكل من الأفكار الفلسفيةء وأفكار - 
وحدات (10635 - 1آهد) تدخل فى" أنماط مقولية" مختلفة » وتاريخ للأفكار يبرهن على 
تعاقب الأشكال المختلفة » وعدد محصور جدا من الأفكار الأصلية دائما فى جميع 
المجالات (كما يؤكد ذلك أيضا أ. لوفنسكو داء585 اما .5 فى موضع آخر).؛ فلماذا 
لا تعرف الأفكار الأدبية نفس الشروط ؟ ولماذا لا تتمتع بنفس القانون الموضعى ؟ فلا 
شىء يحول دون ذلك » لأن الفكر الجمالى - الأدبى يكون أو يمكن أن يصبح موضعيا 
مثل أى مجموع آخر من المبادئ تماما » فكل فكرة أدبية تتشكل فى قالب - نمط 
وتظهر وتتطور داخله حسب شكلها أو نموذجها الخاصين › وهكذا تصبح فى نفس 
الوقت نمطية ذاتيا وتمثيلية - نمطية لمجموعتها الخاصة بهاء ولصنف أو مقولة 
التعريفات الأدبية الخاصة بها. 
يقدم التقليد النمطى الموجود » لا الأكثر ولا الأقل أصالة من غيره» توجيهات 
وتماثلات منهجية. وتفرض كل نمطية عددا من التطايقات والتماثلات والتجانسات 
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والتوافقات بين مستويين أو عدة مستويات » ودوام بعض الثوابت والأنماط » وميلا نحو 
التوحيد والاختزال إلى نمط واحد يليه تصنيف الأتماط المحصل عليها » وكانت النمطية 
فى البداية عبارة عن منهج قديم فى تفسير الكتاب المقدس وفى علم الكلام 
(وداو1؛6وهاهم3) قصد "الاستدلال على الوحدة الموجودة بين الأحداث التاريخية والوحى 
واتحاد المعانى الرمزية للعهد القديم والجديد » وتماسكها . كما أن منهج تأويل الكتاب 
المقدس متعلق هو أيضا بالنمطية تماما مثل تحويله إلى فرع معرفى ذى قواعد 
هرمنوطيقية قارة ‏ أى مذهب المعانى الأربعة (المعنى الحرفى والرمزى والباطنى 
والمجازى) الذى تمت محاريته» فقأوم واسترد اعتباره ويقى دائما صامدا . وتصبح ثلك 
المعانى الأريعة بدورها مواضيع لفروع معرفية متخصصة : التاريخ والرمزية والتأويل 
الباطنى والمجاز » ويتعلق التاريخ ( بمعنى العصور أو "الأجيال' الأربعة للإنسانية 
والإمبراطوريات الأريع إلخ ) بنفس الموضوع ويؤكد نفس ال ميل النمطى حتى لا تتحدث 
عن المنطق والبلاغة القديمة القروسطية. 

ويعود عهد التطبيقات الأولى على دراسة الأدب ‏ مرة أخرى؛ إلى العصر الوسيط 
المصنف والوثوقى بكل معنى الكلمةء مع نزوعه إلى إرجاع كل الأعمال العقلية إلى 
بنيات منمطة بقوة » ويتضمن كتاب "التحليل النقدى للمؤلفين" -ه6نة 20 (Accesus‏ 
(وومه؟ - مشلا - سلسلة من المراحل المحددة » وهو مخطط تفسيرى توجهه نماذج 
نأويلية مقبولة » ونفس الشىء كذلك بالنسبة لجنس التفنيد (280)نا؛86) الذى لا يتوقف 
نجاحه عند عصر النهضةء كما تنتمى إلى نفس الاتجاه المحاولات الحالية لترتيب أنماط 
التلقى النقدى - خمسة أو ستة أو أكثر - بمقتضى المبداً الذى يؤكد أن كل 
عمل محلل يجتذبه "نموذج متصور سلفا" (25286)5 )Precon ceived‏ › وإجرائى على 
الممستوى الهرمنوطيقى والتأويلى. إن النمطية الحديثة للثيملات والشخوص 
و"الأنماط" و"الحالات' والحوافز والرموز والصور النمطية الأصلية إلخ كلها توضح 
المجهود الكبير لموضعة الأدب ودراسته فى نفس الرؤية النمطية › لأن روحها التقليدية 
(الأكيدة) معترف بها ومطالب بهاء على كل حال ؛ من ناحية مبادئها ووجهتها المنهجية 
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كذاك, ويتحول التأويل اللاهوتى إلى موضع (0505) ملحمى وتاريخى وإقونوغرافى 
واجتماعى وآخلاقی (هالئأنا ها ٠٤‏ ااه 13) وفى نهاية المطاف إلى موضع نقدى وهو 
إحدى التحولات الحديثة للميل المشكلن للبلاغة القديمة » وقد يمكن أن نستشف 
امتداده إلى المجال الفنى بأكمله بفضل طريقة التوازيات الأدبية والفنية بالمعنى 
الواسع للكلمة (الرسم, والنحت وفن المعمارء والموسيقى) » وذلك على أسس مقارنة 
(وتوجد نفس الثيمة لدى مؤلفين آخرين فى سياقات أخرى). وهى طريقة قد 
أطلق عليها - تيعا لاقتراح من ليوسبتسر (1126م5 1-60) تصعب ترجمته اسم: 
)comparative onomatolgical interpretation)‏ . وهكذا يمكن مطابقة مختلف أنماط 
البنيات والشيمات والطرائق الأسلوبية إلخ ا متواترة فى فضاءات تاريخية 
وجغرافية واسعة. 

إن نمطية التعريفات والأفكار الأدبية مترابطة مع النمطية الأدبيةء لأنها تتشكل 
من نفس الفئة من العناصر المشتركةء ومن نفس التعميم » تجسد دراسة الأقكار 
"المقولبة" والعديد من الصيغ المتشابهة أو المتطابقة بشكل قوى فى الواقع أنماطا من 
التعريفات أو الشروح أو الحلول . وتشكل قضية النمطية الماركسية فى الأيديولوجيات, 
زما'فيها الأيديواوجية الأدبية: وفى متلق انماظ القزاعات الاينيواوجية موضوع تقاشن 
راهن. ولأن الروح تواجه نفس الأنماط من المسائل فإنها تصادف فى الواقع نقس 
الأنماط من الآجوية وتقدمهاء لأنها تفكر دوما فى نفس المشاكل » وهذه إحدى 
"طروحاتنا" الجوهرية › لذلك فإن موقف نقد الأفكار الأدبية الذى يتموضع منذ اليداية 
زبورنامج من بوضنوع. + فى مخظطون النعطية التقليبيةقوالايكون من الحم أن فا 
أحداء لأننا ننطلق من المقدمة القائلة إن الفكرة الأدبية تنمو فقط داخل "نمطها الأصلى 
أو "نموذجها النمطى" الخاص بها » وتنحصر فى الكشف والتوسع أثناء مسيرها خلال 
تطورها التاريخى . وعلى كل حال تتصرف الفكرة الأدبية الخاضعة للنمذجة كأن ذلك 
النمط الأصلى" كان موجودا موضنوغيا (الأمن يتعلق طبعا بموضوعية تترجمها 
نصوص "منصصة" إن صح التعبير)» لأن تاريخ الفكرة › المراقب فى النصوص ومن 
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الناحية الوثائقية » لا يمثل» فى هذا المنظور سوى خضوع لمعيار ضمنى ومطابقة له, 
وفى نفس الوقت إقرار صريح بنمط أصلى معين . من هنا يأتى الانسجام العميق لكل 
فكرة أدبية تنجم » فى الواقع» (كما سنرى فيما بعد) » عن خاصيتها "البنيوية" 
و"الفسقية" الملازمة لكل نمط أصلى . وأخيراء تطرح كلية هذه النمطيات مسالة نمطية 
التمطيات المحتملة التى يعتير إعدادها إعدادا مشروها وضرورنا. 


يوله تقاري لتر المي والمسكري القالن في الف الال الى اقا 
كل من ويليام شتيرن وإدوار سبرانجر وخاصة ماكس فبیر (۴۲ط٥۷‏ ×۷4) فى دائرة 
قلع اتشان وعم الاجثما ع والسياسة والاقتمتا السياسى ومن كن جع إفتومات 
(5051359ا!ا) النمط فإن هذه النظرة هى الأقرب إلى تصورنا . إنها لا تقتصر على 
مص تقل الف الخال إلى حال كار | لابن اول ت كما كا 
استعادة هرمنوطيقية - سلسلة كاملة من السمات . لنشر مرة أخرى أيضا إلى أن 
مفهوم "النمط المثالی" ليس له فى نظرنا أى معنى معيارى أو مثالی» أو نموذجىء إنه 
بزل فن الا إلى اکر شا وإلىمخطط رن وإلى تعمي مدر اعلا من 
الذاهدات الأسامية 

يتميز النمط المثالى » بشكل جوهرىء عن "النمط العادى" أو "النموذجى". أولا لأنه 
'مفهوم - هد" (6:672669:11) صرف ومجرد ووهمى وخيالى و'مثالى" بالمعنى الذى 
يجاوز به الحقيقة التمرينية ويتعالى عدبا :يعدا جدا عن كل قشوىء و تي 
لفون ماد آق قش :ان غا الت المثالى غاية اسكشافية بحصين المعترة أن أن 
المعيفية يكم ادارا فوضع ‏ السترى الجر انح نافرط الث وال 
قارا معا ويل ذلك القن الع حدوهى ها ااا ب ركنا ترا اسا 
وإعدادا عقليا وإنتاجا تجريبيا للفكر بمعناه الخاصء وفكرة "مقررة ". ويتحقق هذا 
التركيي اشفا تت رة حن > مر ذلك ای الا ميق ب 
الس التي هة على كت الوقاكم التن'يشملها ويراقيها :وف ع اا نة 
ومتوعة يدورها هى إطار لك الرؤية الكاملة بالذات. ويجتاز إعذاف التمط الخال اة 
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من المراحل المنهجية المترابطة و المثالية أيضا: انتقاء وعزل فى كتلة الظواهر الطارئة, 
وتجسيد فى مفهوم معين » واختزال إلى مستوى 'رسم تخطيطى" أو 'رسم منجز" 
(9انام6) . وتعتبر المرحلة الآخيرة فى الواقع مرحلة حاسمة ؛ يمعنى أن "النمط المثالى' 
يمكن أن يدمج فى مقولة بنيتها تختلط بمعياره المجرد الخاص به والذى يعتبر بمثابة 
شكله الخاص به. 

إن توقع النموذج قد يوضحه بالضبط هذا المظهر التجريدى - الشكلىء لأن النمط 
المثالى تركيب ليس له تطابقات نمطية فى نظام معرفى آخر » ويكتفى بإعطاء 
كن يعن لذلك الفط م أا الأمووع ٠‏ فإتدمتكون مدونه خي اليتون اذخ 
الخاص به فى نفس الشروط التجريدية والتشكيلية القصوى. ويما أن التمط المثالى 
ليس له جنس قريب وفارق نوعى فإنه يختلف عن المفهوم المنطقى تماما » كما يتميز 
النموذج عن موضوعه الواقعى الذى لا يستخلص منه سوى العناصر الثابتة والنوعية 
وغير القابلة للاختزال إلى مقولة أخرى » ويانتقاء السمات "المميزة' يتم استبعاد - على 
المستويين - خطر تعميم منمط ونمذجة وهمية. لنشر فى الأخير إلى أن تلك العناصر 
المميزة ليست بالضرورة الأكثر عددا ولا الأكثر تمثيلية من الوجهة الكمية » بل هى 
" مناسبة " جدا لاغير » وتقترح المفهوم الأكثر انسجاما ووضوحا وتعبيرا عن الموضوع 
الملاحظ. وهكذا تقوم بين النمط المثالى والحقيقة روابط على أكبر قدر ممكن من 
الملاعمة والوظيفية والتوافق. وتأتى الصورة الذهنية الواضحة والمنظمة والمشحونة 
بالمعانى التى تستبعد كل مصطلح أعم آخرء لتحل محل تناقضات الوقائع القائمة 
وتتافراتها وركامها غديم الشكل: بوافطة اسكدلال طوياوى » ويشكل هذا المجموع 
الواقفن الشات ال هة او لى لفك التى تجن لصم مقا 
نسقه الخاص العقلانية » وسنرى أن إوالية النموذج لا تختلف عن ذلك 

ومع أن جميع مقاهيم العلوم العقلية والثقافية يمكن أن تصبح "أنماطا مثالية", 
فإننا لم نتأكد بعد من تطبيقها النسقى فى مجال علم الجمال الأدبى وعلى الأخص فى 
مجال الأفكار الأدبية ومع ذلك ففى هذه الدائرة النظرية يالضبط تكون شرعية النمط 
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المثالى جد صريحة: أى مفهوم يستند على مفاهيم أخرى وتجريد موضوعه تجريد آخر. 
إن الكلاسيكية والرومانسية والواقعية والحداثة تعتبر - كما عاين ذلك أيضا النقد. 
الرومانى ؛ لكن بمنظون آخر - 'مقولات" ووجهات نظر" و“تعاقبات للوقائغ قليلة 
الأهمية" التى فرضت نفسها كبنيات' بمقتضى مبدأ تنظيمى تكتشفه" الروح المكونة ". 
من جهة أخرى فإن تأثير "سيكولوجية الشكل' (16وه1هءلادم:665121) واضح معروف» 
فتحديد كل فكرة آدبية باعخبارها حقيقة تجريدية بواسطة , "النمط المثالى" الخاص بها 
ومن خلاله » تلك هى إوالية إجرائنا فى مستهل المرحلة الحاسمة: آلا وهى النمشجة, 


؟ - يناع النموذج : 


من طور ما قبل النموذج نصل بعد عدة مراحل (استعادة اتتقائية لتقنية "العبارة 
المالوفة" - المواضع - والنمط الأصلى والنمط و"النمط المثالى') إلى اللحظة التى يمكن 
فيها الاضطلاع صراحة بفكرة النموذج بصفتها برنامجا ومنهجية نوعيين . إن إعادة 
تأى يل هذا المفهوم وإعادة تعريفه ضروريتان لبناء نموذج من نوع جديد يوافق الغرض 
الجديد: الفكرة الأدبية , باعتبارها "إنتاجا أدبيا" (أى "إنتاجا" و'بناء" و"عملا'). وتحتل 
الفكرة الأدبية فى نظرنا حيزا أكبر من المفهوم » أى أنها نسق نظرى بكامله قابل 
للنمذجة ؛ ومحوره المبدأ الأدبى» ولإنجاح هذه العملية علينا قبل كل شىء إزالة خلافين 
محتملين: أولا نستبعد بشكل مطلق كل معنى معيارى واستيدالى للنموذج - مثل : 
' نموذج مثالى' أو 'شكل مثالى" أو "مثال معيارى" أو أية صيغة أخرى تفترض فكرة 
"النسخة" والمعيار" و"القانون' و"التطابقية" و"التاصيل" إلخ . فتصورنا للنموذج تصور 
معيارى مضاد ووثوقى مضاد ومحاكى مضاد » ونموذجنا من وجهة النظر هذه يشكل 
فى جل أذأئهنموتها مادا ریخا «وفانوته الذاخلى .هق بالمكن» رفسن التطايقة 
اتجاه كل تبعية منهجية خارجية › ولا يفتاً نموذج الفكرة الأدبية يخضع ل"معياره" 
الخاص به - وسنبرهن على ذلك فيما بعد - ذاتيا وعضويا و"منطقيا" ولا يمكن أن 
يعمل إلا وفق قانونه الملازم والمرتبط ب "نسقه" الخاص ولا ينصاع لأية قاعدة أخرى, 


165 


علينا أن نشير كذلك إلى أن نموذج الفكرة الأدبية الذى ينبغى بناؤه وتوضيحه › 
لا يمكن أيضا أن يكون من النمط "الرياضى" أو نمط "علم التوجية" (cybernétique)‏ 
لسبب بسيط هو أن الفكرة » مهما كانت» لا يمكن اختزالها إلى نموذج رياضى . إن 
“اللجموغانه التسنيظة للرخوة الو نينت اكرات التى ككون قدا طبهت «اغليا 
الرسالة المشفرة فى البداية بشكل ملائم على مختلف مستويات النموذج تبعا للقوانين 
المتعلقة بكل مجموعة", تصبح غير مفيدة فى مجال الأفكار الأدبية » ويتم "تشفير" 
فكرة الحديث والطليعة والسريالية - أو أية فكرة أخرى - وحل شفرتها بالضرورة وفق 
منهج آخر. 

من المستحيل أن ثبين بدقة متى وأين ظهرت بشكل فعلى (15طنهى وأدوع:م»«ع), 
كرغ الود ال الذي تكن هه هذا اللفيئء غين أن مها لا شك فيه انها قزيوت 
فى دائرة البحث الموضعى (9«نا:اء100010:5) » وخاصة فى دائرة نظرية النموذج 
الحالية . إن المفاهيم القديمة للمثال والحكمة (560195115) والشكل المترجمة غالبا 
بالنموذج الأصيل (فانط:نا) ‏ والفكرة المطلقة والصورة والنماذج الداخلية (ihner” mnod-‏ 
(ااه إلخ» هى مفاهيم معروفة جدا . وقد يتطابق "النموذج" فى المصطلحية المدرسية مع 
"الفكرة" المطلقةء بينما قد يعادل "المثال" الموضوع القنى المحاكى . وتصادف مرارا 
كذلك عبارة نماذج التصورات (اءله" ©0951نااا1/0:65) مطبقة على مواضع أدبية ليس 
فقط بالمعنى "المثالى", بل بالمعنى الشكلى - النظرى خاصة. إن سلسلة من الصيغ 
القريبة جدا من نوع الشكل (03:6:5) والإطار (!:12:06800) والقالب وشبكة الرموز 
(9,110) التی يتطابق معها النموذج فى قسم كبير» تبدى مفيدة بشكل خاص. كما أن 
بعض المصطلحات الأنجلوب اكسونية مثل : 0668© 01855©) (فى عرف س. ج. بيرس 
مها .5 .0) أى النموذج الظاهراتى تبرز بعض السمات التى لا تخلى من أهمية 
إطلاقا : مظهر مقولى وقيمة وصفية وموقف مبرمج. وينيغى أيضا الأخذ بعين الاعتبار 
ا فن ار قاق مع رة الكل" ٠‏ لا سيما ان ارا ا م 
مجال المواضع النظرية - الأدبية التى تنفذ إلى الأفكار الأدبية. 
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وتكمن الخاصية الأساسية لنموذج الفكرةالأدبية فى كونه بناء نظريا محضا. 
وهذا التعريف مقبول بشكل واسع بمتغيرات شفوية مختلفة , إلا أنها تتجه كلها إلى 
نقطة واحدة : نموذج نظرى مطبق على موضوع نظرى ؛ وكان يمكن لهذه الخاصية أن 
تستشف يدءا من طور المنطق التقليدى (5ناءأوه! 5لاهما) وطور "العيارات المألوفة 
النطرية الك اظيا الكفسين العديث ب تنادج الك من هنا نى ضار فة 
معان محتملة ومترائفه تماما وهى : النموذج بصفته معادلا الفظ العام ( = وحدة 
وصفية أيديولوجية) » وللمفهوم (= وحدة وصفية علمية)ء وللمقولة (= وحدة وصفية 
الشف ن الأمر فا ديعن ل الك كوم مرم تا ال ة٠‏ 
مقا تو التدوةاح رفوع الغادن ت كفا كان ادن :هناك ادج ىة 
بسيطة" تطابق إجمالا " النماذج الأيديولوجية" للروح . ويمكن أن تؤسس تلك النماذج 
على المستوى الأول من التعميم؛ ويمكن أيضا أن تتحدد من حيث هى مسلمات حقيقية . 
وى لواقم غالا ما يكين التموذج د فن عضرا هذا ت ماك لل رة وی معت 
يتعارض تعارضا تاما مع النموذج المتعبر ك" موضوع مادى')ء وغالبا ما يترجم 
بسلسلة من المصطلحات الملائمة » مثل : المفهوم النظرى » المصطلح النظرى «النموذج 
النظرئ. وقد يمكن العقور فى قاكمة علاكين تعريقا ومراتقا التنودي: ظلى هذا المع 
الجوهرى فى أريع أو خمس صيغ على الأقل. 

إن الميل النظرى للنموذج يطبعه بطابع تجريدى - طوياوى قوى ذى 'وهمية 
شكلية" كاملة تدرك على مستوى الابتكار المحض » إذن يمكن للنموذج أن يستغنى 
- مبدئّيا - عن كل مقابلة تجريبية صارمة وعن كل تصديق نصى وفلسقة صارمة إلخ. 
وهكذا قد تمكن فلهالم فورينجر من 'نمذجة" القوطى والكلاسيكى دون شواهد 
وتوضيحات وتوثيق تاريخى تقريبا. ومن الطبيعى أن نتصرف بنفس الطريقة مع أية 
فكرة أدبية أخرى » يمكن أن يشتغل نموذجها فى بنية مصطنعة (ماأنا ”)إن صح 
التعبيرء إلا أن عليه أن يتعامل مع جميع لحظات ماضيه التاريخى فى كل مرحلة من 
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مزاخل وو کان إلى الال مهاد ل يكن جا ای کا تی وکن ديق 
كان يريك غ ف اا عا سان يونم ذلك ان كانت اا فى الاريخ 
لوحة مشابهة بمثل هذه الصفاء الوصفى والمفهومى . هكذا يمكن أن تتم دراسة مقولة 
تاريخية معينة بمنظور تاريخى واصف (هنان061311510:1) » فالأمر يتعلق ب'طوياوية" 
نظريةء وصورة خالصة ومجردة وليس بنسخة ينجزها تأكيد عناصر الواقع وتعميمها 
وإعادة بنائهاء لأن تعريف "النمط المثالى" يعكس بوضوح إمكانية مثل هذه الطوياوية 
المطلقة » وهو حدس خطر يبال بول فاليرى . قد لا يتعلق الأمر هنا بتأملات مجانية, 
أ كر يما الو ات ا و ديد عورا على تكش "القناضسة رةه - 
الطوياوية الجوهرية . فليس هناك واقعية أو سريالية خالصة على مستوى الظواهر 
الأدمية والنظرية - الأنبية »ول هناك فحسب "أفكار" وكتماذي' خالصة من هذه الحقائق 
الأدبية والنظرية - الأدبية (وحقائق أخرى من نفس النمط). 

لكى تصل النمذجة إلى هذه النتائج فإنها تعمل بواسطة التخطيط » وهو إجراء 
شكلته سلفا كلية توقعات النموذج » وواضح جدا من قبل منذ المرحلة الموضعية للبلاغة » 
إذ يخضع كل موضع بلاغى لمخططه الخاص » فخطابات العصر الوسيط ومرافعاته 
ومواعظه لم يتم بناؤها إلا وفق مخططات نمطية . والمخطط نفسه هو شكل بلاغى » من 
هنا يأتى ظهور "أبحاث فى المخططات والمجازات". وهناك العديد من التفاصيل 
التاريخية » غير أن مايهمنا هنا هى كمونات تشكيل المخطط ونمذجته البديهية على كل 
هال :فا قلط مزعة وسيظة بين الس والتصون + وقلكيلية منسطة ومختصرة 
لظاهرة أو سيرورة أو موضوع مختزل إلى سماته الأساسية بمعنى مزدوج» من حيث 
هو رسم أو تصميم لمجمل أى نمطء؛ أو من حيث هو نسق من العلاقات فى تشكيل 
مركب . ياختصار: فهو تبسيط وتوظيف » أى تبسيط نسقى لمجموع منتظم فى بنية 
محتملة » وكل مخطط هو إنتاج مصطنع ورسم بيانى مجرد لموضوع معين وإطار 
تمثيلى محض يجب تحديد محتواه تحديدا دقيقا. ويتجلى الهدف النهائى فى تحقيق 
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امكل مهي قار على مع ب واشتحة الوك النظزية أن التجريبية تحمل البلوقه 
القديمة ونظرية "النمط الأصلى" إلخ بنقس الطريقة بواسطة التخطيط. وهذه هى 
الطريقة التقليدية التى أعدت نظريتها منذ زمن بعيد. 

اكرون القخطط اكا نالعش اللحدد شانقا) يعقين شرظه إمكائية مفقوحة 
فل مدع كدوم كف الازدى لاضن تحضو ال ای ار بر ارقا 
دكين واإبناغ" حقيقن وإعداة مخ لاروج كانت المصطاامية القذيمة رة عن دكرة 
الجميل مما تتحدث عن “براعة الصناعة العقلية) التى تقر بانها موضوعية وضرورية 
ومقبولة تماماء مما يعطى للمخططات حق إجراء جميع ضروب تفكيك العناصر وجمعها 
وکا و غاد اتا والقائرة عى نموا زتها ون جاك كما أن 
الففشاء التكيزة تعديها خطرط وو خبالة فان اللخططات كذلك يمكن أن 
تتخيل "أنماطا من توع مثالى' وفرضيات: كما يمكنها أن تشكل كليات افتراضية 
ونماذج مسبقة وتركيبات مستجدة . إنها نتيجة ل"طاقتنا التركيبية ( كما يقول ج 
سيميل (518106 .6) وتجمع عناصر ثابتة وأساسية ونمطية فى صيغة شاملة هى 
نفسها نمطية وتمثيلية للموضوع الخاضع التخطيط . فالمخطط إذن معادل لإطار 
توح ولا “تنكل تن موحد وفنا فر عل المت وميه ع فى ان واخ ٠‏ انه حصن 
تكوينى جوهرى للنموذج والهيكل الخفى فى البناء الذى يدعمه من الداخل يضمان 
اكه اة 

تقتضى طريقة التخطيط تبسيطا جذريا وأساسيا لجميع العناصر الخاضعة لهذه 
العملية. ومع ذلك "فلا تكون أية برهنة ممكنة فى جل العلوم دون تبسيط عرفى 
للمعطيات": كما كان يلاحظ فردنان دی سوسور 0e Saussure(‏ 8,0108300 ) . إن كل 
خط هئ نة ازال متلق ومحينسن إلى قاف معاد لاك و اة حا 
ونتيجة لاختزال جميع السمات المكونة لهذا المخطط إلى قاسم مشترك ينطلق من 
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"الأسفل' إلى "الأعلى' ومن الخاص إلى العام » ولأن المخطط عبارة عن رؤية مقولية » 
فإنه يجتاز كلية الأعمال. القردية المختزلة بالتتابع إلى وحدة مجردة ويتجاوزها ويتعالى 
عنها » ويفترض كل اختزال انتقاء يعض المظاهر وتصفية الخيارات الصارمة 
وحصرها حصرا تفضيليا محددا . يستنتج من ذلك أن كل تخطيط ينتهى إلى تمذجة ما » 
لا يمكنه أن يبرن سوى بعض جوانب الموضوع - وفى هذه الحالة جوانب الفكرة 
الأدبية - فى حين أنه يهمل أو يتجاهل فيه بطلاقة جوانب أخرى لا تُطهر » من 
وجي نطو مقططه أن ساسك أو دلالة» وف اظح يفا بيذه الإوالنة المقيدة : 
البحث الموضعى (70ناةا10010156) وكذلك نظرية النموذج الراهنة التى تشدد على 
نفس الخاصية المحددة والانتقائية والمقيدة. 

وإذا أمكن الحديث عن "تعسف" محتمل » فى هذا القرز الدائم وهى (اتهام لا يرحم 
أى مبدع للنماذج والدوائر" الهرمنوطيقية) » فإن السبب ذو طابع منهجى › بمعنى أن 
عدة مظاهن غير صالحة وخارجة عن المخطط الوظيفى : يكون حتما قد تم إغفالها. 
ال الأعشاء القشطيطن يعارل اكان الاسهنانة العمريعة ان ا 
الوذ ار التاق اطا لاطا لقنا مو نه انق ان سي اتن 
جميع العناصر التى تسمح له ببلورته وتوضيحه وتصديقه » وتقوم هذه الطريقة 
الهرمنوطيقية بدور مهم فى تشكيل نماذج الأفكار الأدبية . ففكرة الحديث أى أية فكرة 
انمتا تاا طا افا فته تجموع العناضن اة الت 
يمكن أن تحددها وتؤكدها فى الزمان والفضاء وتدمجها فى تعريفهاء وتكتسب 
الأفكار الأدبية بهذا الشكل أبعادا جديدة وبتيوية ومقوليةء فلم يعد الأمر يتعلق » فى أى 
حال من الأحوال بظواهر مقيدة (باروكية ورومانسية إلخ) ومحصورة فى الزمان 
بشكل دقيق» وإذا كان هناك فانتاستيك دائم وعالمى فلماذا لا يوجد أيضا فى نفس 
الشروط النظرية والمنهجية وعلى نفس المستوى المرجعى كلاسيكية أى باروكية أو 
رومانسية عالمية ؟ 
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هكذا يصبع بناء النموذج "مفتوحا" بل "اتفاقيا" (8162101:0) ولا يشكل تبعا 
لموضوعه سوى أحد الحلول الممكنة المصوغ على أساس مخطط معين لا يمثل فى أى 
حال من الأحوال نسخة ثابته (لاأه3:1/ا )۸١۲‏ الشىء الذى لا يستبعد بتاء نماذج متوازية 
لنفس الفكرة وظهور عدة متغيرات (قدر تطايقها مع نماذج جديدة) يما فى ذلك 
إمكانية إلفائها وتفكيكهاء وإعادة بنائها بوجه آخرء تبعا لمبدأ تنظيمى جديد» ولأى 
تر من ماهر اشر ا اه امن هنا قاض م موه اتاج 
الملائمة تقريباء وهى 'لعبة" ليست قيمية(ع»۹اوه‌اها×4) فحسب » بل أيضا منتجة 
لخططات وأشكال وتنظيمات نظرية على الخصوص » فبقدر تعدد النماذج المشروعة 
تتعدد المبادئ المتماسكة والصحيحة لتخطيط فكرة ما وتنظيمهاء أما فى حالة العكس 
فسيستحيل ظهور نماذج متعددة عن الشعر واللغة الأدبية والطليعة والحداثة إلخ , 
والمقبولة بطرق مختلفة , 

يعن الطاب العام والامتقائى لان مقطط يى قباد جديدا يطابق 
اللات فزرئ عاي اللات اليا النمطية والموادة على اناس العناطس المتتقاة 
E‏ ا ا 
وسيطة بين التخصيص الأقصى والتعميم الأقصى. 'وتقرا" النمطية العالمى من خلال 
الطافرة اتر والكى مجم فكل اط كال بحر هالة خاش تف إلى 
معنى عام . إنه توقع أساسى للعالمیء وذو" وجه مزدوج" ("۶٣٥۲٤آط‏ دناموز") : عام 
ىناء الذاخل جرد وخاض فى اتجاء الجارج ااا اريخ إن الفردى 
غير قابل للوصفء لکن 10010101000175 دنان | كما ھی فردی] ؛ ولیس كوعاء جد واسع 
لخاصيات عالمية يتم التقاطها من كل مكان . إن هذه الخاصية لا تجعل تشكيل 
النماذج الذالة ممكنا بالنسبة لصنف بأكمله من الأفكار الأدبية فحسب » بل أيضا 
تفنو ال الذئ يفوع كل نتردع م و يمكن الاك م اة إلا إذا كا 
إرجاعه إلى العالمى. 
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تفسير هذه المظاهر كلها سبب تميز نموذج الفكرة الأدبية عن التماذج الأخرى, 
لأنه صورة (8100186:8) نظرية لموضوع نظرى يرتبط بها بواسطة علاقة متشاكلة . 
فكما أن الفن » فى المصطلحية القديمة « هو "الصورة النبيلة" (ll nobilissimo simulacro)‏ 
بالنسبة لفكرة الجميلء فإن نموذج الفكرة الأدبية هو كذلك "صورة" للطريقة الوظيفية 
الفكرة الأدبية فى كلية دائريتها التنظيمية , وأمعادلها" وتصميمها المؤقت والمجرد 
و"نموذجها المسبق“ ولا يقوى نمط النموذج سوى تماثل الفكرة وتشاكليتها وصورتها ' 
المتميؤة والعليرة لتقادى االشافاء <وبالكالن = النقوظ خا في تحسيل الفاصل: 
بحيث إن كل تجانس أو نقل آلى يصبح مستبعدا. إننا إذن أمام علاقة تماثل وليس 
علاقة تطايق » لأن موضوع النمذجة - وهى الفكرة - يشكل فى حد ذاته تجريدا 
معيناء كما يعتبر" صورة نظرية". إن "الفكرة فى الفن هى دائما نموذج › لأنها تعيد 
إنشاء صورة الحقيقة": ومع ذلك يجسد نموذج الفكرة الأدبية » ككل نموذج » طريقة 
تمثيلية قادرة على إظهار نفس الثوابت ونفس النمط من العلاقات الخاصة بموضوعه 
وإعادة إنتاجها وإثباتهاء إنه" الصورة النموذجية" (1هطه8 -0008:814) الحقيقية لفكرة 
تشرع فى أخذ مجراها. 

تصبح العملية ممكنة بفضل نمنمة واختزال وتشكيل تموذج موجه (ا5006 اهءع5) 
قادر على حفظ أبعاد الظاهر المنمذجة وهو يختزلها . وهكذا يخضع مجمل الفكرة » أى 
مجموع دلالاتها الأساسية أو المتقاربة أو المترابطة أو الهامشية إلى سيرورة الاندغام 
التخطيطى؛ وهو عمل مركب ومخصص ليلبى حاجة مزدوجة: 

١‏ - اليرهنة على أنه واسع يما فيه الكفاية ليحتفظ يكلية مظاهر الفكرة الخاضعة 
للملاحظة ويشرحهاء إنه إذن جد 'واسع" لتمكنه من إدماج دائرة الفكرة الأدبية كلها . 

؟ - البرهنة على أنه مقلص » فى أن واحد » بما فيه الكفاية لئلا يحتفظ إلا 
بالثوابت الشائعة والمتواترة. 
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إن المخططات الواسعة والشاملة أكثر من اللازم التى يكون مضمونها وافرا أكثر 
مما ينبغى »› توشك أن تتمدد وأن تنطوى على تناقضات داخلية » وأن تحصل على 
معان نابذة وغزيرة » وأن ترى مبدأها المنظم يتفكك . أما المخططات المقلصة أكثر من 
اللازم » فإنها بالعكس تفسح المجال لتبسيطات مفرطة وسطحية وصيغ عقيمة 
ومستعجلة عديمة الدلالة. يستنتج من ذلك أن النموذج المختزل هو تعميم من تمط 
معتدل لا شامل - بشكل مطلق ولا مقلص - غير مطلق » إنه مقارية انتقائية لمجموع 
العناصر الأساسية القابلة للادماج ‏ مما يدل من جهة على أن جميع العناصر 
"الحديثة" لا يمكن أن يتم العثور عليها دفعة واحدة لدى جميع المؤلفين المحدثين من 
خلال نموذج فكرة "الحديث" مثلا , إلا أنهم قد يهتدوا » دون استثناء إلى نموذج فكرة 
الحديث بقدر ما يكون بناؤه صحيحا ووظيفيا بما فيه الكفاية كى يدمجهم بشكل فعال . 
انقرٌ أيضا أننا (وهذا تحدده جدلية العام والخاص الصالحة للنموذج بالذات) لا نعثر 
أبدا تقريبا على عمل فردى يشتمل على كل السمات النوعية للنموذج الذى يخضع له 
ذلك العمل ويحدده. من جهة أخرى لا يمكن للنموذج (نموذج فكرة الحديث أو أية فكرة 
أخرى) أيدا أن يكون "تاما", لأنه انتقائى بالتحديدء غير أن هذا النموذج - المصوغ 
فقط بثوابت متواترة مطابقة كما ينبغى - قد لا يكون أيضا "غير تام" بحكم خاصية 
إجرائه الانتقائى المقلصة بالذات » لأن تحققه المطاطى - الممدد أو المقلص أساسا 
حسب الظروف يفى بكل المظاهر المميزة للفكرة المنمذجة - إنها ثوابت حقيقية سواء 
بعددها أو بترددها. 

وحيث إن نموذج الفكرة الأدبية بناء نظرى فريد (6606:15 ا8u)‏ لا يجد ذاتيته 
وغايته الكاملتين سوى فى المنظور الاستكشافىء فالنموذج آداة البحث والتقصى, 
وطريقة فى البحث » وأبراعة" منهجية عالية تتناسب فعاليته طردا مع طاقته التجريدية 
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والتخطيطية والتبسيطية والاختزاليةء ولا تترجم صحته بمصطلحات موضوعية 
ا الو ا :ی اتات وطيفية و رہم أن کر ای 
الخديثة تكون هى وحدها القادرة على إيراز خاصيتها الاستكشافية العالية جداء فإن 
a a‏ ليعفت ف a‏ الستابعة والفسية: ينث إن 
النتطلية كلها (القياسية اتخائ والبلاقية) ليست في الواقع سو اكات وان 
ابتكار (516201 |٣۷١‏ 8/5) ومنهج لازم للتاميم والتضنيف وعملية نمطية . ويجد البحث 
الكتعى الزاهن نقد هو أيضنا فى هده القرانة التي مقن رها اترتا مى لا جال 
فيه ٠‏ ويقوم مبدا الثبات والتواتر والداترية ينفس الوظيفة؛ إذ يسمح لذا بإدراك اتصالية 
التازيع الاين روهدت وخا اتضالية تاريخ الأفكان الآدبية ووحدته, وفك تحنم 
مفاهيم الصيغة والمستنسخ والنمط » المتضائلة يصفتها أشكالا للفن » خصبة بصفتها 
عناصر "منمذجة" واستكشافية. وشأن ذلك شان التعميم النمطى للمقولات الروحية 
المستعملة كاداة للمعرفةء والفهم النمطى للأدب وأداة للتواصل الأدبى وإقرارها 
وتصنيفها؛ ويبقى و.د. يلثى رائدا كبيرا فى هذا الميدان "ينمطياته" "المؤقتة" و"المصنفة" 
و'الاستقرائية" لرؤى العالم المختلفة. ويسير برنامج "النمط المثالى" كله فى هذا 
الاتجاه» أى أنه منهج للبحث والتمييز بواسطة مفاهيم واضحة وتمثيلية ذات طاقة 
كبيرة على الإدماج التاريخى » ونفس الشىء فيما يخص النظرية الراهنة للنماذج 
البنيوية المهجهة نحو "النماذج الوظيفية" و"النظائر الشكلية" القابلة للتطبيق على 
الأنساق الأدبية 'المشاركة (وعنا0ه10هنا) ومع ذلك ليس هناك يعد تعميم تسقى 
ومنطقى لهذا المنهج الذى يمكن أن يؤدى إلى استكشاف الأفكار الأدبية » ولكى يتكون 


الات الضف 


رر الف الذي في عدا ر اها حن كر هذا اتر : 
خاصية بنائه العرفية و"الوهمية" و"الطوياوية" لاغيرء وتستعمل نماذج الأفكار الأدبية 
المخططات العرفية والإجرائية والتجريبية . وتعتبر هذه الطرائق بمثاية "أوهام 
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استكشافية' و'نماذج خيالية" و'توقعات" وتصاميم مؤقتة". إنها قادرة على قك رمون 
مظاهر الفكرة الأدبية وعلاقتها وشفراتها كلها حيثما يبدو تطبيقها ليس محتملا فقط, 
بل فعالا أيضاء أى حيثما يظهر موضوع النمذجة بشكل أدق وأوضح على إثر تلك 
العملية . إذن ليس من قبيل الصدفة أن يلتزم بفكرة "العرف" ليس أنصار نظرية 
"النمط " المثالى' القديمة أو نظرية البحث الموضعى فقط » بل أيضا مؤيدى إجراءات 
الأدب النمطية والهرمنوطيقية بما فيهم - طبعا - أنصار نظرية النمذجة الحديثة. إن 
التوجه الوضعى لدراسة الأدب» وكذلك تاريخ الأفكار التقليدى قد تم تجاوزهما فى 
تقطلة [ساسية تحجلق فى أن مود ج الفكرة الأدبية ارتسناء عقلى ونظرة مكملة اللزوخ, 
يكمن معياره فى صحته التداولية » ويعتبر كل نموذج نموذجا جيدا بمجرد ما يقدم 
نتائجه » وسنرى على الفور فى أى معنى يتم ذلك. 

نكن فى هذا الضس أن اخ بحن الاعتبان بخن العرو القترورية اياده 
قبل كل شىء؛ حل للتخطيط بفضل مفهوم واسع ودقيق وقادر على تعيين اتجاه محدد 
تحديدا واضحا » إذ بدون حدس بهذه الما قبلية (:ه1:م 8) وتطبيقهاء فإن أى تشكيل أو 
تنظيم لن يكون ممكناء فالشىء الضرورى هو إيجاد 'فكرة" رئيسية حقا تحدد حقل 
التقصى فارضة عليه؛ فى نفس الوقت» مبدأ تنظيميا وترابطياء ولا بد لهذا المخطط من 
أن يثبت كذلك فعاليته. موضحا فرضيات معينةء ومدليا بتوقعات معينة» أى بصياغة 
تخمينات خصبة وملائمة قاردة على إدماج أكبر عدد ممكن من العناصر التى يجتذيها 
إلى حقله المغنطى وتوجيهها وفك رموزهاء ويرتكز دوره الاستكشافى إذن على اقتراح 
شروح مقبولة وإيجاد فرضيات عملية بنائية » وخليق نماذج معقولة وصحيحة 
و'موضوعية" بمعنى سنحدده الآن . فكل نموذج هو 'ملحق مفهومي' مقترن بصورة 
تشكيلية وإنتاج شامل للتخيل النظرى ذو سبك استبدالى» ولا يغفل النموذج عن مراقبة 
الواقع» وعلاقاته الثابتةء لأنه يعمل فى نفس الوقت على تحويل العرضى إلى جوهرى؛ 
وهذا يسمح بتجميع معانى أية فكرة أدبية كلها فى شبكة واحدة؛ وجمعها تبعا للعتاصر 
المهيمنة وإدماجها فى مخطط جد مركز ورمزى بحيث يصيح بذلك معبرا عن حقله الدال 
كل وكا حول التمتجة كل فكرة فراكس إلى عمل انس قق ٠‏ 
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نتلوم ا هد" الف امن يدت الأنكان الأدنية ع مواق كر امسا دون 
شك » قدرته على إدخال منهجية تنظيمية وتركيبية فى كتلة مشتتة من الوقائع» وفى 
ركام مضطرب من المعطيات والأفكار التجزيئية والمتقطعة والمتناقضة ظاهريا أو فعلياء 
وهذا بالشبط هئ الهدف الأول الذى حدده تون “التمظ. الخال لتفسة. أ وضع 
"مبدأ تنظيمى" للأحداث اللامتبلورة وتنظيم "فوضاها" وخلق إمكانية "تنسيقها", ويعادل 
هذا الإجراء إقامة تركيب فعلى ونهائى وشامل إلى هذا الحد » بحيث يمكن أن ينسق 
فى نفس الوقت محور الفكرة الأدبية التزامنى والتعاقبى. ليس المشروع سهلاء إذ على 
كل فكرة أدبية (الأصالة والسيرة الذاتية واللاأدب والطليعة إلخ) أن تنمذج كلية دائرتها 
الدلالية» وفى نفس الوقت فحصها وفك رموزها وفك شفرتها وشرحها من خلال كل 
مرحلة من مراحلها التاريخية ‏ من حيث نوعيتها المزدوجة التجزيئية والكلية ثم 
التخصيصية والتعميمية» ولا يجسد كل نموذج إلا كلية جزئيةء غير أن هذه "الكلية 
الجزئية' ينيغى أن تشمل أكير عدد ممكن من المظاهر العامة. 

وحيث إن هذا النمط من التركيب مخطط انتقائى بالتحديد» فإنه يطابق شبكة أو 
مصفاة - إطارا بفضلها يمكن جمع مجال نظرى واسع لم يخضع بعد لميداً تنظيمى, 
بل ظل فى غالب الأحيان متمردا على مثل هذه العملية وتنظيمه وتنسيقه وتبويبه» وفى 
حالة فكرة الحديث مثلاء يكون التركيب النهائى ضروريا » وملزما بما فيه الكفاية بأن 
يتسع ويتماسك ليشمل جميع المعانى الممكنة أو المقبولة لمصطلح الحديث ويختزلها إلى 
وحدة (تديرها وتنظمها نفس الخطة الحثيثة). وتكمن الفائدة الاستكشافية المقولات 
الأدبية فى هذه القدرة لإنشاء الشبكات التى يفضلها قد لا تكون الأفكار الأدبية محددة 
فقط » بل أن تتم إعادة بنائها أيضاء وفى الواقع لاندرك إلا هذه المخططات - التراكيب 
التى يعتبر دورها الهرمنوطيقى دورا أساسيا » ولعل الفكرة الأدبية لا يتم ضبطها إلا 
بمثل هذه البراعة الاستكشافية » وفعاليتها تداولية من البداية إلى النهايةء ولا يمكن 
أن تثبت إلا بواسطة تلك الطاقة الإدماجية والتصديقية والتدقيقية والمقارنة والتحقيقية, 
وبواسطة خاصيتها التخطيطية المهجهة والافتراضية التفسيرية المقبولة. إنها "رهان" 
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فكرى حقيقى بين الحذلقة البسيطة والبناء الخصب بالفعل لدراسة الأفكار الأدبية, 
وكذلك لدراسة أى مجال آخر فضلا عن ذلك. 

ويلك الودج ميزة اخرئ لال أهمزة وة الهاي بخاضية فى اة الق 
الجديد", وهى إبراز كلية العناصر المميزة لفكرة أدبية معينةء ليس فقط العناصر 
الصريحة بل الكامنة أيضاء وتنطلق النمذجة من المبدآ المحقق من خلال مسيرورة 
النمذجة ذاتها » الذى يقول إن كل فكرة أدبية تقتضى أيضا تنظيما ملازما وطبيعيا فى 
جميع تجلياتها المتباعدة تقريباء بما فى ذلك تطورها التاريخى كله الذى من اللازم 
استخلاصها منه وتوضيحها وإعادة تشكيلها فيه » وحيث إن حل رموز العمل الأدبى 
الكامن المتموضع داخل العمل الواقعى أو وراءه يعتبر عملية عميقة ودقيقة فى العمل 
الأدمى: فان مسامة تمن رمزية العمل الاننى تنطيق أنضا على الفكرة الآدبية بصفته) 
عملا أنبياء من فقا كاتى :مشتروعية عن التمااج رالد من الإمكاتنات لإعاده اة 
تلك النماذجء ووجود الحلول المتعاقبة » وهذه هى الوسيلة الوحيدة المشروعة لإعطاء 
بها للقكرة الآبفة من حك هى مجم ع ركل تياك رالا الوهيدة 
لاحتضانها من خلال رؤية موحدة وعضوية وداخلية ء فى نفس الوقت لتتموضع فوق 
عوارضها التاريخية. 

ويناسب بناء النموذج كله الميل الحديث إلى التشكيلية الواضحة ليس فى مجال 
الرياضيات والمنطق الرمزى فقطء بل أيضا فى مجال الدراسات اللسانية والأدبية التى 
تعتبر لزوماتها مهمة بوجه خاصء وغالبا ما يتماثل النموذج مع "لا واقعية شكلية "ومع 
"نظرية مشكلنة أو شبه - مشكلنة". ينيغى إضافة (وهذا قد تأكد أكثر من مرة فى 
مكان آكو) إخ'نقدمات التشكيلية. مكل مسرمات كل تمتحة, عى عهدها إلى رمن تيد 
من تاريخ الأفكار. ليس المقصود إنكار الإسهامات الأصلية فعلا التى تفتح آفاقا جديدة 
لدراسة الأقكار الأديية على شكل *نماذج'. بل فقط إيراز الحقيقة التالية التى 
لا تخلى من أهمية بتاتاء وهى أن فكرة النموذج تستعيد قرابة نظرية بأكملها وتكيفها 
وهى توافقها مع معيارهاء وتستبعد النمذجة نفسهاء التى تشرف على هذا البناءء 
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الانقطاعات الجذرية والقفز فى الفراغ. إن المقدمة الأساسية هى اتصالية مجموع 
العناصر القبل مكونةء وتمثلها المتواصل بصفتها توقعا لنموذج مسبق (ه1اغ0ه65+م) 
فى صيرورته. 

وفى الواقع؛ ما هو المثال (455:ه) الأفلاطونى أو القكرة المطلقة؛ إن لم يكن 
'شكلا" وأشكلا وحيدا" ومبدأ تنظيميا جديدا ومقولبا تعبر عنه بنيات مطلقة وغير قايلة 
للتغيرء و"تماثلا" تخطيطيا للحقيقة (أفلاطون , الجمهورية 2 597 (Platon,Rep .x.596.‏ 
وتستعمل النمطية الكلاسيكية الأشكال بكثرة, وخاصة العبارات الشكلية للبرهنة 
البلاغية - البنيات المتطقية القارة والمشكلنة والمنمطة - التى تثير اهتماما خاصا جداء ' 
فحتى التمائل شكل = نموذج مثالى وخطابى وبلاغى (شيشرونء الخطابة 75 ) يحتوى 
- جزئيا - على هذا المعنى. إن فكرة الشكل والأسلوب اللفوى (5أوهام356:ام) 
والصيغة والصورة (بمعنى الفكرة الشكلية - 71و59 - 68©51814) التى تترجم أو تشمل 
المفاهيم التقليدية ل "المخطط '"و"التصميم' و"القالب" و"البصمة" و"الدمغة" و"المظهر 
الخارجى" تتوجه جميعها نحو التشكل الخارجى المجرد للعناصر المجمعة فى مجموعات 
تضمن تماسكها سواء حدود قارة أو علاقات وظيفية ثابتة » ويقوم مفهوم "النمط 
الأصلى' و"النمط المثالى" إلخ بوظيفة لا تقل صوريتهاء بحيث إن بعض النقاد قد 
احتفظوا بها مع ذلك. إن تحريات البحث الموضعى جديرة بأن نعيرها اهتماما خاصاء 
إذ يقوم أحد مبادئها الجوهرية على اعتبار الموضوع من حيث هى "شكل” (وليس 
حقيقة موضوعية) وأمستنسخ محض" و"مخطط تعبيرى' قادر على 'تشكيلية قادرة", 
وتكون النمطية فضلا عن ذلك جدولا جوهريا للأشكال "المثالية 'و"العرفية" والمتواترة, 
ونلاحظ بسهولة أن تبديل العلاقات الموضوعية بالعلاقات الشكلية الذى يحدث عندما 
نتراجع قليلا إلى الوراء بالنسبة للحقيقة الملموسة؛ يوجد كذلك فى المناهج الحديثة 
لترميز مختلف الأنماط التى لا تفترض » على الإطلاق » الوجود المباشر للمواضيع 
المرموزة (5ة5ذاهطصرلاة). 
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إن الميل نحوالتشكيلية الذى يتجلى فى الدراسات الأدبية لا يهمنا إلا يقدر ما 
يقتضى بناء شكل أدبى معين الإقرار بفكرة أدبية معينة ونمذجتهاء ونلاحظ بسهولة أن 
التعريفات "التقليدية" جدا للنمطية الأدبية تقتضى بالضرورة فكرة "الشكل" الذى تتخذه 
جميع الأنساق الأدبية التى ترتكز على "الأنماط الأصلية" و"التطايقات" المتواترة 
والأشكال و"البتيات" و"الثيمات". وهناك إضافة إلى ذلك ميل متزايد إلى اعتبار أن 
المقصود ب “الشكل" جميع عناضر الأدب العرقية » انطلاقا من الصيغ والأجتاس 
شرل إلى التمادج العروخسية ويهذا المعدى كو ال "هو" وال "آنا" كذلك من بيخ عدة 
أشكال أخرى 'شكلين" أدبيين يحددان صنفين من الأشكال السردية : النصوص 
اللاشخصية والنصوص الشخصية. 
وتحتاز توسيغ التشكدلية لتقمل الأفكناز الأنبية تاها الخاضن: فى البذاية: 
نفس المرحلة الحتمية للبحث الموضعى المبتكر للصيغ التى يزداد تقاريها من الشرط 
اللازم بواسطة النمذجة؛ أى "التحديدات الشكلية" و"المخططات الشكلية" و"الصيغ 
المجردة " و"الصيغ المتبلورة' و"الصيغة النظرية" إلخ. ولا يصيح هذا الكلام ملائما ودالا 
بالفعل إلا إذا تم رده إلى موضوعه الجديد» "التنسيق الجمالى' أى تحويل البحث 
الموضعى من مادة نظرية محضة إلى "بحث موضىى النظرية الشعرية -0ه01) 
tungstheore - tische Topoforschung)‏ الذى لم يعد موضوعه تاريخ الموضع (To-‏ 
(05م الأدبى » وإنما تاريخ النظرية الأدبية التى تتم معالجتها بصفتها "عبارة مالوفة" 
حقيقية للتفكير الأدبى . إن اختزال نظرية أدبية معينة إلى صيغة ما لا يقتضى 
بالضرورة التشكيلية وإنما يشكل إحدى شروطها الأسناسية: ى تخطيط عدن معين من 
الثواتب التى ينبغى أولا مماهاتها وتتطابق مع العناصر المتواترة لفكرة أدبية معينة 
"إلهام الشاعر وهيجانه" » الشعر وعلم اللاهوت". "الشعر والخلود" الإبدأعية -رودم»1 
5نااةإلخ ) وتمتد أيضا عملية النمطية الشكلية ذاتها إلى مناهج التأويل البلاغى 
القروسطى. إن المقارية الموضعية الشكلية (اءه:ممة ممما اهممم6) الحديثة المزعومة 
سيق دون اراق سمح مقاب ا ولق افد کل اکا ادب م جنا تمل 
اليتراركية والتصنعية والباروك, وهی أفكار تعتبر “كاساليب". 
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ينتج مظهر الأفكار والمفاهيم والتعريفات الأدبية الشكلى أساسا أى حصرا » فى 
بعض الأحيان أيضًا عن استدلال سلبى: كما أن الإساعة الدائمة إلى صحة التعريقات 
الأدبيةء والتشكك المحيط بها » والرفض المتكرر والعنيد دائما (فى دائرة الأبحاث 
الأدبية التقليدية والوضعية) لقبولها واستعمالها بشكل نسقىء وتحليلها تحليلا جدياء 
أكون لها إيهنا نفس السب ٠‏ وهن الاعكهان الضريع إن الفسمق بان هناك روشيا 
شكلية ونسبية وخارجية وسطحية وغير مقنعة وعرفية على أحسن وجه بالمعنى 
الاستكشافى للكلمة . إن الاعتراض الرئيسىء» أى عدم التحام هذه التعريفات (الكلى 
أو الجزئى) بموضوعهاء ودرجة اندماجها المختزل جدا فى الحقيقة الموضوعيةء يؤكد 
الفرضية التى تقول إن تلك التعريفات ليست سوى مجرد مستنسخات شفهية, و"أشكال 
لا ..والعق أن القتولية اللا لمكن الف ا كرو افا المي وير 
"ارتكاسات مشروطة" للوعى الأدبى الخالية من كل دلالة محددةء وغموضها بقدر 
. تواترها (مثل الحديث والطليعة والقطيعة المعارضة إلخ)؛ تنزع إلى تأكيد طابع الأفكار 
الأدبية الشكلى المحض والخارجى والخالى من أى مضمون والاسمى والمخاد ع 5نأةا). 
(0615/. تستبعد العلاقة الجدلية جوهر / صورة كل سبب تشككى » وعلى كل حال 
ينبغى الاحتفاظ من هذه التشكيلية المفرطة والمتقلبة كثيرا بالعنصر الإيجابى 
والضرورى لكل تشكيلية » أى وجود بنيات عامة ومجردة » واختزال كل نسق من 
الأفكار إلى بنيات صورية - تخطيطيةء وإلا سوف تكون النمذجة مستحيلة. 

إن تماسك الفكرة الشكلى هى بهذه القوة وثباتها وقدرتها التنظيمية هما بهذه 
الفعالية > حتى إن الفكرة (يعنى نموذج الفكرة الأدبية) تنزع نحو التحول إلى مادة 
طقوسية حقيقية › وإلى تتابع من المواقف والتعريفات المقولية التى تحدد " مضمونها" 
الخاص بها » لأن الفكرة - بصفتها وحدة صورية - تولد نتيجتها الخاصة بها . إنها 
بنية نظرية تتشكل بواسطة مكون ذاتى (96202856 - هنأناه) . وكانت النظرية التقليدية 
للمجازات تمتلك , هى أيضاء هذه الطاقة المولدة والمبدعة للصيغ (Nutrix inventionis‏ 
(651 011100لم» » إلا أن ما يسترعى انتباهنا فى هذه اللحظة ليس صحة البراهين 
وتعليلها الموضوعى وسببيتها الدقيقة» وإنما النتيجة الشكلية لتلك السببية فقط » أى 
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نزوع المخططات "الآلى' إلى التكرار والتطابق التلقائى مع الحقائق: بل أحيانا إلى 
تجاوزها » وظهور مستنسخات لا ترتبط ارتباطا وثيقا وعضويا يالهدف المخصص 
لها , ولا يحددها ذلك الهدف. فالكل يحدث كأن الفكرة ونموذجها يعيشان حياة مستقلة 
ومتواصلة من خلال حركة ارتكاسية طبقا لقانونهما الداخلى الذى يقويهما بصفته قوة 
دفع محددة» وحتى لو اختزلت هذه الظاهرة إلى مجرد" محاكاة" فإن هذه المحاكاة 
المقولبة قد تصبح بذلك عبارة مالوفة و'موضعا" و"مستنس خا" و"مخططا" إلخء بالمعنى 
المحدد سابقا. 

تؤكد بعض الحقائق الواضحة تماما افتراضناء ذلك لأن التاريخ "المتخلف" كله فى 
القرون الوسطى يقبل مستنسخ 'نهضة روما" من حيث هى "نموذج" سياسى وروحى 
وثقافى » دون أية علاقة مباشرة مع تلك التقاليد؛ إذ الأمر لا يتعلق سوى بمجرد 
استعادة آلية لموضع (10805) سياسى - روحى» وكذلك التأريخ الإسبانى فى القرتين 
5 خاصة لاس كاساس (3535© 85ا) يخصان هنود أمريكا بمجموعة من الميثات 
- المستنسخات ويجغرافيات طوباوية ( مثل :" العصر الذهبى" و"جنة عدن" و"الجزر 
السعيدة" والبدائى النبيل' إلخ)؛ دون مطابقة موضوعية وتحقيق وفحص دقيقين 
للحقائق الملموسة ؛ وكان لابد من تعيين موضع "الفردوس" فى مكان ما من الفضاء 
ولاتزال هذه الظاهرة مستمرة مع ذلك فى عصرنا الحاضر. كما أن التاصيل المبكر فى 
الأدب الإغريقى - اللاتينى هى نتيجة مزدوجة لعرض تاريخى ولضغط موضع 
(10505) نظرى » ألا وهى فكرة الكلاسيكى » وتدرج مجموعة من الأعمال الأدبية 
المعترف بها من حيث هى أعمال نموذجية وممتازة إلخ » ويالنظر إلى خاصيتها فى 
شكل مكون سلفا بواسطة برهنة مسبقة» غير أن ذلك مرده كذلك إلى أن فى العصر 
الذى نشأت فيه فكرة "التأصيل' لم يكن هناك بديل تاريخى آخر لإقامة مثل هذا 
النموذج » فلو لم تكن هناك فى نفس الفضاء الروحىء الرامايانا (808لا8853) مثلا فى 
موضع الإلياذة لكانت إوالية إقامة النموذج الكلاسيكى قطعا قد بقيت هى هى » لأن 
نظرية محاكاة الكلاسيكيين الإغريق واللاتينيين مجرد حدث تاريخى» نمته طاقة العقل 


181 


الكلاسيكى لإقامة "شكل" نموذجى لا يكون محددا سلقا . إن كلاسيكية القرن ٠۸‏ 
الجديدة وهيلينية الرومانيين المطابقتين لصورة اليونان المعاصرة فى حالة الانحطاط 
الكامل » تخلدان صورة لهلّنة (0911506) طوياوية وموّمثئة لا غيرء تعارضها تماما 
الحقائق الموضوعية والمختفاة بسذاجةء ولا يقل وجود فكرة الحديث شكليةء أى أن 
تعريفها يكون فى الواقع شكلا لجميع تعريفاتها الموجودة أو الممكنة المطابقة لحداثة 
أبدية تسمى إلى مستوى نظرى » فليس مضمون الحديث المادى والمحدد تاريخيا هو 
الذى يهم نموذج هذه الفكرة؛ بل فقط الصيغة التى يصبح بها "حديثا" دائما وإطار 
وجوده النظرى وامكانيته العالمية والمتواترة والدائمة. ولوكان تاريخ الأدب قد أنتج 
نصوصا أخرى مكان "أزهار الشر" أو 'موسم فى الجحيم' لكانت تلك النصوص قد 
دخلت التاريخ الأدبى بصفتها أعمالا أدبية "حديثة" ينوع خاصء ذات مميزات نوعية 
ذاتها. وهكذا ندرك كذلك سبب رفض الفن الكلاسيكىء حتى لما كان قد فقد سيطرته 
وسطوته ووثوقيته إلخ منذ مدة طويلةء ففى جميع هذه الحالات فإن شكلا نظريا يعمل 
"بلا نتقيجة" (17106) طبقا لمبدأ داخلى خاص به . إن سيرورة التشكيلية هذه التى 
تنطلق من البتيات الأدبية وصولا إلى الأفكار الأدبية تزداد بروزا فى الشعرية الحديثة , 
أى أن "الشكل البسيط" بالمعنى الذى خصه به أندريه جويس(5هااهل 80016) لديه نفس 
"الصلاحية" » ونفس التماسك النوعى والحتمى اللذين ييرزهما عدد محصور من 
الإمكانيات فى حالة الأسطورة و [نشيد] المآثر (86518) والميث والحكاية إلخ , 
وتهدف الشعرية البنيوية التى تتموضع فى مستوى عال من التشكيلية؛ إلى مماهاة 
'شكل الأشكال ؛ أى عامل شعرى عام أشكاله كلها لن توجد إلا بقدر التحققات 
الكامنة الخاصة", 

وتتماثل هذه الغاية مع غاية نمذجة الأفكار الأدبية » انطلاقا من طور المواضع 
(20001) النظرية التى لها ميزة اللاتغير من حيث هى نماذج » وميزة التغير من حيث 
هى نصوص قابلة للنمذجة مخلدة تقليدا قابلا للتغير إلى "صيغ نمطية" لامتغيرة 
يستنتج من ذلك أن نفس الموضع (50805) يمكن أن يحصل أبدا وفى كل مكان على 
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مضامين ملموسة وجديدة» وعلى روح أخرىء وغالبا على أفكار جديدة مستعملا فى ذلك 
أشكالا قديمة وتقليدية ومؤصلة. وتتطلب الحياة التاريخية لهذه المواضع (أممه5) 
النظرية» فضلا عن ذلك تحليلا مفصلاء ولن نأخذ بعين الاعتبار الآن سوى المراحل 
العامة للتشكيلية. 


-١‏ المخطط النظرى الكامن. 


؟- الموضع ( 20005) الضمنى, 

؟'- الموضع الصريح والملفوظ والمخنصص. 

-٤‏ الموضع المشكلن والعرفى والقابل للنمذجة. 

يبين هذا المدخل النظرى - المنهجى وحده» الشرط الخاص لتمذجة - الأفكار 
الأدبية »ولا يمكن فهم وضعه الخاص كما ينبغى إلا بتوضيح أولى لهذه 
المفاهيم الأساسية. 

يقتضى الانتقال من تشكيلية الفكرة الأدبية إلى نمذجتها بالمعنى الخاص ؛ معرفة 
بعض المبادئ الأساسية : 

-١‏ لا يتم قبول أية فكرة أدبية من وجهة نقد الأفكار الأدبيةء إلا على شكل 
نموذج. 

- إن كل فكرة أدبية يمكن نمذجتها. 

- تفترض كل فكرة أدبية إقامة نموذج أو عدة نماذج نوعية ذات تلائم قابل 

4- تقتضى عملية نمذجة الأفكار الأدبية إيجاد منهجية جديدة تدمج وتتجاوز كلية 
المحاولات الجزئية السابقة التى تم القيام بها فى هذا المجال (مثل : النمطية » البحث 
الموضعى الأدب العامء تاريخ الحوافز والثيمات (stoff -und Motivgeschichte)‏ إلخ 
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البرنامج . من ثم يستعيد بناء نموذج الفكرة الأدبية» على مستوى عال ويمنظور خاص 
كل العناصر والمراحل السابقة التى تجعل إقامة النموذج "الأدبى' ممكنة. 

إن اعتبار الفكرة الأدبية "عملا" أى "نصا" من خلال مماثلتها ب" العمل الفتى" 
أى "النص الأدبى" إلخ» يقدم إمكانيات واسعة ( قد استشفها مؤلفون آخرون: حقاء لكن 
ليس على مستوى نظرية معينة ومنهجية جديدة ) » لإجراء نمذجة نظرية - أدبية . إننا 
نفكر فى مفهوم تموذج - الفكر 09611 - ؛طاون80]) الذى استعمله "تاريخ الأفكار" 
أقل مما نفكر فى بعض الفرضيات "البنيوية", وخاصة فرضيات لوتمان (صمهد:ام.ا! M‏ .ا( 
ولو لم تفصل عن آخرها » يقول : "من الواضح أن من يدرك العمل الفنى من حيث هو 
نموذج» يجد نفسه أمام منظور واسع : منظور التعبير من خلال مصطلحات ومقولات 
الفكر العلمى عن مفاهيم "إنسانية" بالمعنى الحصرى» مثل "المنهج الفنى' (الرومانسية 
والواقعية وجمالية الفولكلور) وأحقيقة" الحياة و"الصورة"؛ ومن مدلول أدبى ليست 
القيمة الاستكشافية للمفاهيم الفنية كذلك كشفا حديث العهد. أما فى حالة الأفكار 
الأدبية فالأمر قد لا يتعلق بالنماذج "الرياضية" أو "الآلية" أى "الإحصائية" أو "الوصفية" 
المحضة: وإنما يتعلق بمخططات موجهة ونظرية لا غير ٠‏ يمكن.بفضلها دراسة سلسلة 
من الخصائص النظرية التى تميز بعض المجموعات النظرية أيضاء ويكمن الاختلاف 
الأساسى بالنسبة للمجموعات النظرية الأخرى فى كون تنظيمات الثوابت المتواترة 
والذائرية والنمطنة بالضرورة يمكن مناهاتهنا على أسئاس كلك المخططات كلها ٠‏ ادن 
تبدأ نمذجة الأفكار الأدبية خلال مرحلة يمكن فيها أن يتم اختزال عدد من اللامتغيرات 
النظرية - الأدبية » التى تم الكشف عنها جيدا إلى قاسم مشترك بواسطة اختزال 
مقولى مقبول ومتمفصل تمفصلا جيدا. ويصبح النموذج مشروعا وصحيحا 
ويكتسب بالتالى قيمته الإجرائية عندما يمكن فحصه على أقصى مستوى من التعميم. 
أما بخصوص ذلك ”التعميم" فإنه يقوم, فى مجال الأفكار الأدبية, على عملية 
مزدوجة تنتج عن فحص للإمكانيات الموضوعية المستعرضة لبتاء ذلك النموذج 
الفردى (Suigereris)‏ , 
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3د تخطايق العملية التمطية لهك فى داكئرة لار الأربينة مع التمطيات 
الأدبية من كل نوع » مع التمييز - الأساسى - أن البنيات والمقولات والأجناس 
والأنماط الأدبية يجب أن تترجم إلى مخططات أو إلى أشكال نظرية جوهريةء أى 
تمثلات مجردة وعامة للسمات التمثيلية والنوعية لصنف من المفاهيم الأدبية . إذن قد 
تة الششال من :الفط اللي الأديى إلى التمظ الأصلى التلرئ = الاين ون 
الكل الأدبى إلى الشكل التظرى الاي الطابق. ويذلك تم الخ اة 
الأصلية ( 5هناوام yا6اءA۲)‏ : (الهزلى والرومانسى والمأساوى) (1:391016) والساخر 
- الھجائی 5211:1406 - 11011016 حتى نسترجع تصنيف نورثروب فراى على سييل 
التمثيل) أعرافا أدبية نمطية. إننا لا نناقش الآن خاصية الصيخ الأدبية النمطية أو 
العرفية هل هى نمطية لأنها تصبح "أعرافا" وقد تدرك وتدمج كما هى ؛ أو هى عرفية, 
بالعكسء لأنها نمطية؟ فتلك مسالة - هرمنوطيقية بشكل عميق - سنفحصها فيما بعدء 
ولن نأخذ بعين الاعتبار سوى الأمر التالى : وهو أن النص يمكن أن يدرك من حيث هو 
نص" أدبى" أو "فن" إلخ أو بالعكس نص "لاأدبى" أو "لافنى"”, غير أن حتى هذا الوضع 
- الحد يخلق تعارضا مقوايا: نص فنى / نص لافنى؛ وعندما يكون إدراك النص "فنيا” 
يسهل اكتسابه وتصفيته و"نمذجته" من خلال منظور معنى نظرى تكميلي؟ أى أن النص 
يمكن أن يعتبر نصا "كلاسيكيا" أو "رومانسيا" أو "ملحميا" أو "دراميا" بواسطة عدة 
تفكيكات داخل الجنس القريب منه ("فنى'", " أدبى') . 

أن شف الها الأناسية الجومرى إذن هى فكرة الاد القن وشن 
- داخله بالذات - مجموع نماذج الأفكار الأدبية اللاحقة والخاضعةء وقد تم الشروع 
فشكي هذا الى ج الق غ رة اة فا هران عشي روما نارن 
)Rman !n garden)‏ » وبنيوية عند لوتمان إلخ ) تثير الاهتمام كثيرا (خاصة المنظور 
الت مه فى الف لمشي عة راج ا نة ذلك خا اغا 
للنصوص الأدبيةء فلماذا لا نقوم به كذاك بالنسبة للأفكار الأدبية المرتبطة بها ؟ إن 
یه سمتلت تناتج الزعنة الأدمية القن تتفي ا ااا من سبادرة زان 
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جاكويسون (501طk0هز‏ 0030) يسمح لنا بان تقوم بإعداد نمطية لتلك التماذج - الحلول , 
ويتضمن هذا الإعداد أيضا إسهام سلومون ماركوز (ذناء:ةالا 200مه٠531)‏ المتعلق 
ال ا ع ا و ا ا ين اللعة اة 
واللغة العلمية » ويمكن أيضا أن نأخذ بعين الاعتبار نماذج أخرى من نفس النوع : 
'كالأدبية" (1186:8:1:6) و"التواصل الشفهى" . وإذا استبعدنا ضيق أفق اللغة التقنية 
والمعقدة أكثر من اللازم فى الغالب» فإننا نصادف نفس العملية البسيطة والأساسية 
بالف وين + التفطية الصدورنة القطط تتاف أساسي: 

وكين الط اة تلن مشدرى المتتحة الؤاسعة ت مارا الوت + ققد طيقة 
فى البدء فى شكل نمطيات تجريبية مع ميل (واضح فى الغالب) إلى استبدال مفهوم 
النمط بمفهوم "النموذج' من حيث هو تصميم مثالى وسيط بين النصوص با معنى 
الخاص (= المواضيع التجريبية ) والنظرية العامة (- الفكرة الأدبية المشتملة على قسم 
من النصوص - "المواضيع' كله ) وفى مجال الدراما علينا أن نشير فى هذا الصدد 
إلى ملاحظات كارلى غوزى غوته (606156 - 60221 ها٣ه٥)‏ التجريبية تماما التى 
استعادها فیما بعد جورج بولتى (iااھم‏ 860:965) ثم إيتيان سوريى (Etienne Souriau)‏ 
وتبعتها ملاحظات أخرى حديثة العهد . وفى مجال الرواية حدد الناقد الرومانى 
ج . كالينسكو(ده6811065© )G.‏ » هى أيضاء حلولا نمطية » ثم وضع قائمة تخطيطية 
ومحصورة لشخوص الرواية (عددها ستة) يرمز إليها بأبطال نمطيينء واهتم كذلك » 
بغير حماس بالأحرى» ب "قولبة" الحكاية الشعبية و'تحولها" و'مستنسخاتها" لكن بنية 
معارضة التشكيليةء أما نمطية الحكايات عند يروب (مهمه:5١./)‏ - التى تسيق يكثير 
النمذجة البنائية وتتطابق معها - فهى مشهورة جدا. وتقودنا كل هذه التخطيطات مرة 
أخرى إلى عتبة التموزج بالمعنى الخاصء ونقطة التقاء هذه المقاريات هى الوجود 
الإجبارى للثوابت والتواترات: وهو الشرط الجوهرى لكل ظاهرة للثبات الأدبى. 


هكذا نتاكدء مرة أخرى: خاصية النموذج فى التقلص والتمدد حسب الظروف وهو 
يتحرك بين حدين: على المحور "السلبى' ينزع النموذج (= إجراء نمطى مشكل) إلى 
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التطابق مع صيفة مؤلف واحدء بل عمل واحدء من ثم يمكن مثلا بناء نماذزج شكلية 
تعكس العلاقة الجوهرية المهجودة بين شخوص راسين (©88615) » مثلا . وعلى المحور 
افاي ا اا و ا تة ااا و ا 
قادزة على فی کا کا ا ا و ا 
آداب الكون كلهاء وفى جميع العصور. وتتطلب هذه العملية الكشف عن اللامتغيرات 
الغالتةوالكراتع:الكلية والكاملة والموسفة الى اقممن حد جن اميه غين الامقاظىن 
الذى من اه أن يضم أو يكين أنصان "الندفييات" والمخططات الحامدة والتظليدية 
والتعليمية المتسلسلة زمتيا (هداوأوهاهده:66) لا غيرء فالإدراك النمطى - الشكلى 
للأفكار الأدبية هو وحده يمكن أن يثبت "رومانسية" دانتى (©0381) و"ياروكية" أو 
تضق *بعض واه الطليكة . وفى هذا لجال تعلق التميين بين الاغتباطى غير 
الاعتباطي" بالفطليل القذيق ل © إواليهالنموزعوالمعنى الغاصن. 

دس الشمية والتخريف التشكاية التي يوسستاتهاء فى الحقيقية وشا 
شفهيا ؛ وتحصل فكرة أدبية معينة على اسم وشكل تكمن خاصيته الأساسية فى ضم 
مجموعة من العناصر النظرية المشتركة واللامتغيرات تحت وسم عام » ف "تستقر" 
الفكرة فى صيغة أى قالب لسانى؛ وفى كلمة تتطابق معها وتلتحم بهاء مشكّة بذلك 
فافز لقوية ونا ء شهدا ريح التسودخ "انيما" الحقيعة النظوية التن ها وك 
رمزهاء وتكون الظاهرة العكسية (فى إطار الدائرة الهرمنوطيقية) صحيحة كذاك » أى 
أن الفكرة “تاخذ اسما" وتحصل على تعريف بقدر ما يتشكل المخطط النظرى الشكلى 
فى صورة نموذج » لذلك يتسع "النموذج" أو يكتسب مجموعة من النظائر الاصطلاحية 
النظرية فقط : مشروع (5نالاءاة©) وشكل وحكمة (56016066) أو اللسانية : كلام 
ولهجة: التى يعود عهدها إلى رودولف كرناب (م8ه:63 امك ں) . إن هذه الطريقة التى 
تتعلق بالتعميم بواسطة الاسمية والتشكيلية الشفهية - وهى ملاحظة تكرست منذ مدة 
طويلة ( اتلاطون 2 البميورية يرقدة 1) = لها ايشا سوابق في تفي الا 
الكلاسيكية ؛ حيث إن العنوان (ونادةة) أصبح مرادفا للعبارة (usاءها)‏ والأساسى 
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(113م22) مرادفا للمالوف (1512:ه2) إلخ. وتتصرف التقنية الباروكية التى تكملء 
أو بالأحر ی توحد كلمة الرمن (57016:0312) بالرسم (115م1056:1) حسب نفس مقتضى 
التعريف النمطى ؛ وتملك الرموز النمطية مقابلات لها فى "الأساطير" أو "ارسي" 
(- التعريفات) النمطية . 

إن للعملية كلها طابعا “اعتباطيا' و"عرفيا" حتما ٠‏ لأن مجرد إعطاء تعريف لفكرة 
مه وت مها الى ل جار ماهر فالعرف يرع على ي ان لسر 
اللامتغيرات النظرية التى يتعلق تكونها بظاهرة دلالية تاريخية. لنشر كذلك إلى أنه منذ 
المرحلة القروسطية لانتشار الفكرة » قد استعمل هذا المفهوم» أى أمكن استعماله فيما 
يخص "الاخبار الجديدة من جميع الأصناف والثيمات أو الصيغ الأدبية والأنماط الفنية 
الجديدة . بعبارات أخرى فإن للفكرة الأدبية كذلك خاصية لحصر الحقائق النظرية - 
الأدبية وتعريفها بفضل مميزاتها الدلائلية الصريحة (#5داوأوها56:10) » مما يسمح 
لكل واحدة بأن تكون » حسب الظروفء "قديمة" أو "جديدة"؛ ويأن تتصرف من حيث 
فى فسخ شین كاقيقن: أو بالفكس یمتح لها يان قطن بامقيارها نستحدةة 
تماماء وينتج عن العرف الاسمىء كذلك تارجح الفكرة الأدبية بين التقريبية والوضوح , 
ويتضمن هذا التناقض عامل عدم الملاسة الحتمى والكبير أحيانا » مع الحقيقة الملموسة 
(يعنى مع مضمون بعض النصوص النظرية التى لا يمكن أن تختزل إلى وحدة)» كما 
يتضمن » فى نفس الوقت» عامل الملاسة الصورية مع المخطط المسمى» مما ينتج عنه 
أن الفكرة الأدبية تبقى غامضة أو واضحة:؛ ناقصة أو تامة إلخ » حسب الظروف 


ودشي الإطارلالخاض يها 

إن المعيار النهائى فى العملية النمطية للفكرة الأدبية وتشكيليتها وتسميتها 
وتعريفهاء يظلء مرة أخرى القيمة ‏ الاستكشافية والإجرائية للصيغ الشفهية: وقد أثبت 
النقد الأدبى وتاريخ الأفكار كذلك صحة هذه الملاحظات مرارا . يقول ريمى دى 
غورمون (7011/ناه6 06 /[89:0) : "تحصل التطورات الأدبية على اسم » وهذا الاسم لا 
تكون له فى الغالب دلالة واضحة:؛ لكنه مفيد لأنه يكون بمثابة إشارة التقاء بالنسبة 
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لمتلقيه والهدف المراد بلوغه بالنسبة لواضعيه. وهكذا تتصارع على قضية شفهية 
لا غير فهناك - لنكرر ذلك - إجماع واسع حول الوظيفية الاستكشافية للتعريفات 
الأدبية (الرمزية والرومانسية إلخ) » ومع ذلك فلا بد من بعض الشروط الجوهرية بدءا 
بإمكاتية عدون القرايت التوعية لكل فكرة آددية وتوضيهها :وعدا ما كان الق السايق 
قد أحس به بقدر ما كان يطالب باستعمال التعريفات النمطية » التى من شأنها جمع 
الخاصيات الأساسية للفكرة الآدبية وتركيبهاء والبرهنة على قدرة تلك التعريفات على 
اسستقلاض الذهنائص الأمناشية للفكرة الآدبية من متجموع العالات (أقالتصوضص) 
القاصة : ذلك كت الشف عن مساك ميت فة رمن اى انظ حا 
بالشنية الفكرة الأدبية الاخرةة فى متجموعيا هكا قد مشكزل المتظطلهات الأ 
تدريجيا إلى أشكال تزداد بساطتها وتندمج فى تراكيب ودوائر يزداد توسعها نحو 
تطح نياك : ”تع خط للهاك + تارك داع اشامن راک 
وتتحد وتصفى وتنزع نحى حاصل اسمى لاغير » أى الشكل المفهومى القار للفكرة . 
لف عر , نان الما القد هة كاك تكد كك هذه الحالة يعن امار 
بمعنى أن "العبارات المألوفة" ليست "علب مواصفات". بل فقط ”وسوما اتلك العلب '(كما 
يقول ل. فيف ۷۷٠‏ سا) وهذا ما ييرهن مرة أخرى على الخاصية المتواترة ذات القيمة 
الثابتة لملاحظاتنا المقولبة والدائرية. 

وحيث إن بناء نموذج الفكرة الأدبية محدد» من حيث هو إعداد شقهى أولا ؛ 
يشكل فى نهاية المطاف لغة واصفة حقيقية (259396اهاء11) » أى لفة واصفة للفكرة 
الأدبية» وهذه الملاحظة لها طابع عام وتخص قانون ووضع النماذج » والمسالة التى 
تطرح نفسهاء والحالة هذه » هى معرفة أن الأمر لا يتعلق فى الواقع بلغة واصفة 
مزدوجة أو لغة واصفة أولى ولغة واصفة ثانية » من الدرجة الأولى والدرجة الثانية: 

-١‏ تمثل العملية التمطية المشكلة الشكل "اللسانى الواصف", وصيغة لقراءة 
"اللغة" النظرية الخاصة فى شكل الفكرة الأدبية » على اعتبار أن الفكرة لغة نظرية تم 
تحليلها وتفكيك رمزها بمصطلحات لغة نظرية أخرى. 
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؟- قد يشكل الوسم الشفهى لهذه العمليات النمطية اللغة الواصفة بالمعنى 
الان و اة اا الط اتا ومنت اللقة 'الطئيسية اة 
المجردة - النظرية » والتخطيطية - المفهوميةء أى لغة معجمية (واصفة أو تفسيرية) 
ممالة لتلك التى يستعملها مؤلفى القواميس لتعريف الكلمات . يمكن إذن أن يكون 
نموذج (الفكرة الأدبية محددا أيضا فى مجموعة؛ من حيث هو خطاب واصف صريح» 
أى التحقق اللملموس للغة واصفة نظرية أى مفهومية » أو لاحقة أى ضمنية » ومع ذلك فإن 
هاتين اللغتين الواصفتين تتكيفان بالتبادل» وهذه علاقة هرمنوطيقية حقيقية لا تستبعد 
التعيينات التاريخية النوعية » بل تتضمنها بالعكس. 

إننا » لهذا السبب » ترفض الفكرة التى مفادها أن لا حاجة إلى بناء النموذج 
النظرى وإنما 'وصفه" فقط. 

-٣‏ إوالية النموذج: 

إن بناء نموذج معين عملية جوهرية وضرورية » لكنها غير كافية فى الحالة 
الخاصة للأفكار الأدبية » لأنها لا تصبح واضحة إلا إذا تم فك رموز طريقة عمل 
النماذج التى تشكلها › أى إواليتها و'قوانينها" التنظيمية النوعيةء وهذه العملية جد 
مهمة لا سيما وأنها لم يتم بعد تناولها فى مجال الأفكار الأدبية أبدا ولإنجاحها يعتبر 
خقًا المنظون البثيوى ومده لالظو الإجراكن والوظنفي فى هذا الممال: 

انق فطل كن مقدمة: ان تشكيل كر اة هة ن با غار مسق 
ويغير حافز ؛ بل يعبر بالعكس» فى كل مرحلة من مراحله وفى جميع تجلياته» عن 
تفاعل ضرورى ومندمج فى علاقة ما داخل نسق معين» فالفكرة الأدبية التى ثعتبر عملا 
أدبيا تشكل ضمنيا نسقا وبنية ينبغى دراستهما وتعريقهما فى كلية عناصرهما 
وتمفصلاتهماء فضلا عن ذلكء فإن الطابع الذى تتميز به الفكرة الأدبية (الفصل !!) من 
حيث هى "عمل" قد لا يتأكد كليا ويتم تدعيمه نظريا إلا إذا تبنى المرء وجهة نظر بنيوية 
مع كل مبادئها الخاصة والنتائج التى تنجم عنها . 
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إن الرؤية واللغة حديقتان بلا منازع , إلا أن بعض توقعات الشكل "النسقى" 
فك الأذبنة يكن الكش عتها انطلاقا مذ مرعلة تعريقها المننت هن هيت هى 
موضع (70505) . وهكذا قد أمكن إقامة تماثلات بين مختلف المتغيرات الشفهية للعبارة 
المالوفة (الأدبية والنظرية كذلك)؛ ومجموعة من المفاهيم القديمة التى لها صلة بفكرة 
النموذجء مثل : التركيب (51/5189513), الخط والتخطيط » (السطر هن 1106) , والشكل 
= المحيط (المجمل 26]اأناه) والرسم (0611065815) = النبذة (اسكيتش «ه:5/6) » النمط 
= النموذج (الشكل) والمسرد (3اداط18) = التنظيم. إننا نولى اهتماما كبيرا أيضا لكون 
كل موضع (10805) قديم يتضمن “علاقات جوهرية تم التفكير فيها والتعبير عنها من 
خلال شكل معين: علاقات مندمجة دائما فى نسق موضعى ©6ناوأم10) . إن الشعر 
الحديث» ويالتالى مفهومه ؛ لا يمكن أن يصبح واضحا وجليا وصريحا إلا إذا أخذ فى 
مجموعه ومن خلال ارتباط جميع مظاهره وجميع دلالاته, ولا يمكن أن يتم إخراجه 
عن نسقه العلائقى الخاص. يحدد تاريخ الأفكار » فى صيغته الأمريكية, الأفكار 
الأساسية (10685 -11نا) من حيث هى "أشكال الفكر الجماعى لأكبر عدد من 
الأشخاص' يعنى باعتبارها كلية » كما يحدد الأيديولوجيات من حيث هى "أشكال 
للفكر" (1«اوناهطا أه 318:4255م) و"أنساق للأفكار" » ومن السهل ملاحظة أن فكرة 
"النسق" تدخل تدريجيا أيضا فى الأسلوبية الحديثة: إن فكر المؤلف عبارة عن "نظام 
فضي مخت هداره "سوال" هة هى اللغات والحوافز الكقافية والبنيات :وذ 
النسق يمكن بدوره أن ينتسب إلى نسق آخر أوسع مشتمل على أنساق خاصة مختلفة. 
وفى الدراسات الحديثة للأدب المقارن يكون النزوع نحو إدماج الآداب "الصفرى" فى 
مجموعات أدبية واسعة جدا (حقب وتيارات وعصور)ء مأخوذة كأنساق من العلاقات 
بين العناصر التى تسهم فى إقامة المجموع فى آن واحد وعلى حد سواء . وتقتضى 
الفكرة الأدبية » فى تظرناء مقاربة بتيوية مماثلة لتلك التى تتطلبها دراسة فكرة العمل 
الأدبى » أى طبيعية وغير قابلة للانفصال عن "بنية العمل". وعن "الأنماط الأولية" لأدب 
نه إلا وبالثالى تجا في البق التظرى للبنية التى تتم إلينها وتطين فى 
حضنها وتتطور وتتحول داخلها إلخ. 
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و ذلك تنكف التبارة ا ارط الوقيق مين عقي انهه و اة 
والنموذج", وهو ارتباط تترجمه التعريفات المتقارية أو المتطابقة والتماثلات والتشاكلات 
الواضحة » فالنموذج هو الوصف التجريدى والنظرى لبنية معينة ومخطط معين 
ولطريقة عمله» من هنا يأتى ظهور مفاهيم أصبحت شائعة: "الحالة الثابتة لعناصر 
ا ج الف ولك شيفة اله تى ق امت اة ( ا عة 
"مرادقة للنسق"» كما أن "التموذج هو سابق أو ملازم للبنية" إلخ › ويقوم بناء التماذج 
بدوره بعمل استكشافى يتجلى فى جعله البنيات الخفية أو اضحة وجلية" مبرزا 
ا ا ون اجو ا وهی قل االغططا ت الحشنيوية ال ضرق فخ 
التعادلات الافتراضية. من البديهى أن ترى فى دائرة الأفكار الأدبية عودة ظهور 
خاصية النماذج فى أن تكون أبنية متماظة ومتشاكلة لا تقدم الحقيقة التجريبية وانما 
تقدم علاقاتها وانتظاماتها ووظائفها فقط . وما لهذه العلاقات إلا هوية وحقيقة 
افتراضيتين ليس بحضور (0:265681418 ١1)الموضوع‏ وإنما بغيايه (3656112 15) علينا 
أن نضيف أن فى حالة الأفكار الأدبيةء تنطبق النماذج على موضوع معين أو حقائق 
نصية: مجموع النصوص والسياقات والتعريفات وعناصرها الأدبية . إن نموذج فكرة 
الواقعية أى الحديث أو البنية الأدبية يجب أن يتكون انطلاقا من مجموع العبارات 
النظرية لتلك المفاهيم وثوابتها . 

إن سلسلة من مظاهر نموذج الفكرة الأدبية» وخاصة وظيفة الثوابت وطريقتها 
التنظيمية؛ لا يمكن أن تتوضح توضيحا كاملا إلا على مستوى النسق» لأن وجود هذه 
الثوابت أو اللا متغيرات يجعل تأسيس النموذج ممكناء بمعنى أن كل ثابتة تحدد 
عنصرا بنيويا من النسق» غير أن وجود النسق بأكمله وحده يسمح بالتصديق على 
الفكرة الأدبية وتنسيقهاء وأخيرا نمذجتها . إذ تمتلك الثوابت هذه الخاصية الرئيسية 
فى إقامة "نسغ" النسق؛ وفى نفس الوقت فى سهولة التقاطها وإدماجها فى النسق 
الذى تخططه. هكذا ترسم مجموعة الثوابت بشكل خفى حدود نسق الفكرة الأدبية 
بصفتها بنية آنية وشكلا تناسقيا يخضع لشكلها الخاص بها. 
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ويتماثل تجميع الثوابت حسب المخطط الأساسى للنسق تماثلا دقيقا مع ثوابت 
البنيات الأدبية » ومع هذا الفرق أنه عوض وجود بعض الثوابت الشكلية - الأدبية فإننا 
نجد مجموعة من الثوابت النظرية - الشكلية » كل واحدة منها تحدد مظهرا نظريا 
للفكرة الشاملة. وفى حالة الكلاسيكى ( حتى لا نأخذ سوى مثال بسيط جدا ) فإن 
ثوابته هی : 

-١‏ كاتب إغريقى - لاثينى قديم. 

۲- مهم وجوهرى وسامح ومن الطراز الأول. 

۳ كاتب كفم. 

4- دائم ومستمر. 

-٥‏ يعتير حجة. 

٣‏ تموذج ومثال. 

- تعلم فى" المدارس" إلخ. 

إن تجميع هذه المفاهيم - الثوابت فى مجموعة يؤسس النسق الكلاسيكى الذى 
تحول نمذجته الفكرة الأدبية إلى نسق عرفى : أى تخيل فكرة (فكرة الكلاسيكى) 
على شكل "تصميه" أو "قالب" أو "تموذج موجه" (!ا5006 1ة50) لمجموع العتاصر 
النظرية التى يمكن أن تستعيدها وتنظمهاء ولا تتصرف بنية الموضع (2005) الأدبى 
بعكس ذلك مع عناصرها الثابتةء وكذلك تتحول النمذجة إلى بحث موضعى نظرى من 
فا خاش 

ويبرز الجزء العرضانى فى بنية فكرة أدبية معينة أيضا ظاهرة مميزة : هى أن 
كل نسق (نموذج) نظرى من هذا النوع (مثل أى نسق على كل حال)؛ يتضمن عدة 
مستویات» ويناء متراكبا مفتوحا: أى أنه قد يندمج فى نسق أعلى وفى نسق فوقى أو 
العكس صحيح » يمكن لكل نسق أعلى أن يتفكك إلى سلسلة من الأنساق السفلى ومن 
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الأنساق التحتية بواسطة طاقة مولدة مزدوجة (من الإدماج والتفكيك)؛ كل واحدة 
منهما يمكن أن تنمذج بدورهاء وندعو اتفاقاء الأنساق العليا والواسعة وفوق المنظمة, 
أنساقا كبرى (06ذ1دلاوه:1136) » ونسمى الأنساق السفلى والمقلّصة والتابعة » أنساقا 
صغرى (06:ة1دبروه016). وهكذا تشكل الجدة والقطيعة والسقوط والانفتاح بعضا من 
الأنساق التحتية أو الأنساق الصغرى (النماذج) التابعة فى النسق الفوقى لفكرة 
"الحديث ٠‏ 

لذلك فإن نسقًاء كيفما كان؛ لا يغير أبدًا العناصر المهيمنة أى الثوابت المتواترة, 
ولا يعادل أو يساوى بينهاء بل بالعكس» يبرزها حتمًا ويظهرها. وقد أشار إلى هذه 
الظاهرة أيضا الشكلانيون الروسء لكن بدون أى تعميم فى مجال الأفكار الأدبية: 
"ليس النسق تعاضدا قائمًا على تساوى جميع العناصرء بل يفترض التذرع 
بمجموعة من العناصر 'المهيمنة"» وعلى النحى ذاته تحدد نظرية النموذج الراهنة 
التمائل نموذج / موضوع فى "بعض المظاهر التى تبدى أساسية مقدما (Protempoe("‏ 
كأن سيرورة من التجميع الجزيئى المحدد جدًا والمماثل لنموذج ذرى مشكل طوال 
مسارات قوية تعمل داخل كل نسق. 

يتعلق التفسير البنيوى بالتماسك والتقارب والانسجام الداخلى» وترفض الفكرة 
الأدبية كل اعتباطية وكل تناقض وكل تنافر؛ ولا تتشكل إلا إذا تم الإقرار بترابط 
عناصرها المكونة الوثيق وتوافقها التام؛ وفى هذه الحالة بترابط ثوابتها التى تحددهاء 
وتوافقها. 

أما مميزات هذا الانسجام فهى كالتالى: 

١‏ - إن إبعاد عنصر واحد من النسق أو إهماله يحول الانسجام إلى تنافرء 
لذلك فإن كل نسق يفقد صلاحيته» يجد نفسه فى حالة لا يستطيع فيها القيام 
ب 'وظيفته". 
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"- إن العلاقة الوظيفية كل / جزء علاقة دقيقة ودائمة على جميع مستويات 
النسق » ويقتضى تجميع نفس العناصر فى مستوى آخر انسجامًا آخر وإعادة بناء 
جديدة وفق مخطط مختلق. 

۲ - تحول هذه الخاصية الأنساق» حتى نستعمل لغة مجازيةء إلى "“جواهر 
فردية" (72002065) » وأبنية نظرية فردية ومغلقة وجامدة ومنعزلة بعضها عن 
بعض. وهكذا "يتشخصن' كل نموذج نظرى - أدبى» ويحمل "شارة" معينة؛ وهى عبارة 
عن هوية لا تلين. إن فحص مختلف نماذج فكرة الشعرء (أى أفكار أخرى) على مر 
تاريخ الأفكار الأدبيةء يعرب بالضبط عن هذه الحقيقة. وليس هناك أى تناظر 
وأى توافق أساسى بين تعريفات الشعر مثل : "الإدراك الوجدانى" (enthousiasme)‏ 
أى "التعلسم'(0068:8) أو "اللغة الخاصة" لأن كل تعريف يخضع لانسجامه النوعى 
والخاص. 

٤‏ - إن فعالية الانسجام هى دائما مستترة وخفية وكامنة, ولا يتجلى هذا الكمون 
إلا من خلال الفعل الذى يؤسنسه. فهذا الانسجام قد "يدرك مضمرً " (50دءوناةا هه), 
إنه يتجاوز التناقضات الظاهرة ويسمح بإعادة تشكيل الأجزاء المختفية أو الفائية 
أو الواضحة بشكل غير كاف . 

ه - إن طريقة تسلسله خطية وليست سببية بواسطة تعاقبات موضوعة فى 
إطارها المرجعى الخاص بهاء وكل انسجام من هذا التوع قد لا يكون إذن إلا غائيًا 
ذاتيًا (autotélique)‏ ومستقلاً ومرتكرًا على مراعاة "منطقه" الخاص به مراعاة قوية 
(المعايير والمبادئ الأساسية الثابتةء والمقدمات الموحدة). 

"١‏ - يلتقط النموذج باعتباره نسقًا من العلامات وينظم تعدد المعانى بكامله 
المختزل إلى وحدة بواسطة استقرار دلالى ومرجعىء» ويفرض نظاما دلاليًا واحدًا 
وعلاقة واحدة محتملة بين الدال ( = مجموع ثوابت النموذج) والمدلول ( = بناء النموذج 
بالمعتى الخاص). 
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ومن الواضح أن مبدا الانسجام لا يشكل أساسًا هو كذلك كشفًا "جديدًا" تماماء 
حيث إن كل تصور مشتمل على "كمال أول'(18اء681616) ومبدا "عضوى" يعبر عن 
حقيقة الانسجام, وتقرينا بعض التوقمات أكثر أيضا من المنهج المذكور» فبالنسبة 
لجيا مياتستا فيكى (معالا 6130063111518) فإن "رصد يعض العلاقات (2001) بين أشياء 
متباعدة جدًا ومجتمعة بموجب مبدأ (15وه) مشترك" يصبح ضرورة فى “تاريخ 
الأفكار" . وللمنظور التزامنى لمثل هذه القراءة طبعًا نقطة انطلاقه من مسلمة 
الانسجام الضمنى؛ وتفترض موضعية "النمط المثالى'(5ناملا1ا10) ونفسيته أيضا 
"ترابطات وثيقة" و"تجميعا للدلالات' ودرجة عالية من الانسجام الدلائلى - الدلالى 
Sémantique)‏ - عناوأوه560101): ويصبح أيضا إبراز هذا الاتسجام فى دائرة 
التعريفات والأفكار الأدبية طبيعياء حتى ولوكانت النظرة التى ننطلق منها تجريبية على 
الخصوص,ء غير أن الشىء الأساسى هو الوصول إلى الخلاصة التالية : ينبغى "محاولة 
إيجاد مبدأ للتجميع " وإبراز الصلات و"التشديد على التماثلات الأدبية". إذن هناك 
بالتأكيد "'مجموعة متجانسة من الأفكار الرومانسية", 'يتضمن بعضها البعض الآخر", 
وشأن ذلك شأن الأفكار الكلاسيكية والأفكار الحديثة إلخ. 
إن هذه البديهيات الخصبة بوجه خاص لم تتم مواصلتها أبدًا حتى النهايةء لأن 
مبداً الانسجام لم يطبق أبدا على كلية الأفكار الأدبية القابلة للنمذجةء وعلى فكرة 
"النمط الأدبى" الشاملة بصفة خاصة » وترتبط هذه العملية دائمًا وأيدًا بيعض 
الملاحظات المتشابهة تشابها دقيقًا التى تنتمى إلى نظرية الهرمنوطيقا أو البنيوية, 
وتطبيقهماء لأنه ينبغى الإشارة على الأخص إلى أحد أنماط النقد القريب من نقدنا 
للأفكار الأدبية » الذى يهتم بتوضيح تقارب عناصر الأثر الأدبى عند مركزه 
الوحيدء ويمتابعة المسار من جديد إلى حين الكشف عن الطاقة الموحدة الملازمة للأثر 
الأدبى. إن كون هذا الانسجام تسهل دائمًا معاینته استعاديًا (2505:400) ورجعيًا 
(«اناأىة 0054) لا يمنعه من أن يكون واقعيًا جدًا. ولعل السيرورة الهرمنوطيقية قد 


196 


لا تحدث خلافًا لذلك: لأن منطلقها يتطايق مع جميع إمكانيات تمفصل وإدماج العناصر 
التى قد يتم اختزالها إلى وحدة. 

يعتبر تماسك النسق نتيجة لتوافق وظيفى» ونتيجة لسلسلة من العلاقات الداخلية 
القن نازرط فارطا ادلنا ووكنقا ورا توم والسيوونة هى انتا“ تة 
وكامنة وفعالة على جميع مستويات بنيتها ونقطها الحاسمة. فإلى أى حد تشكل نظرية 
النماةج حجر مشتق من البنيوية الخال (لأنها تغطايق فى تة واحدة يسيب تسق من 
العلاقات الذى يحدد وظيفة الظاهرة المنمذجة أو عدة وظائف) ؟ وهذه مسألة لم توضح 
بعد. ويشكل مختلف تمامًا كان "تاريخ الأفكار" يتحدث عن "العلاقات الداخلية" 
of relations)‏ tyاinterna)‏ أو عن تغيير النسق كله بإدخال عناصر جديدة تخل يمجموع 
العلاقات وتجمعها بشكل مختلف. وهذا يالضبط ما سيؤكده بعد عشرين سنة كلود 
ليفى ستراوس (ومؤلفون آخرون) : " تنطوى البنية على خاصية النسقء إنها تتكون من 
عناصر معينة بحيث إن تغييراًء أي كان » فى أحد العناصر يؤدى إلى تغيير جميع 
العناصر الأخرى". إن نظام هذه التعيينات المتداخلة )interdétermi-nations)‏ يحول 
كل نموذج إلى بناء مرن ومتحرك» و إلى مجموعة من العلاقات فى حالة تجميع نسقى 
متواصلة. 

يستخلص من ذلك؛ فى حالة الأفكار الأدبيةء أنه يمكن اختيار كلية التعريفات 
القابلة للاستعادة ودمجها فى نسق مكون بواسطة "كشف" استعادى (النصوص 
المنسية تمامًا والمنتمية إلى حقب تاريخية أخرى)» أو بواسطة إدماج عناصر جديدة 
ينتجها التاريخ أو بواسطة هاتين العمليتين معا اللتين يتم القيام بهما فى آن واحد أو 
بالتناوب. ويمكن هنا أيضا استعمال مفهوم الوظيفة (5ه60001) بالمعتى الذى يعطيه 
لها الشكلانيون الروس خاصة: يقول تنيانوف (7[/018000 .ل) أسمى وظيفة بنائية 
لعنصر من الأثر الأدبى من حيث هو نسق» قدرتها على الدخول فى علاقة متبادلة مع 
العناصر الأخرى لنفس النسق ويالتالى مع النسق بأكمله". وينفس الطريقة تصبح 
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الفكرة الأدبية وظيفية عندما تسهم فى تشكيل النسق وفى ديناميته؛ ويهذه الميزة 
(الخاصة بنماذج الأفكار الأدبية) يحدد الوظيفة ما قد سميناه "الثابتة". فتقوم علاقة 
التوافق الوظيفى فقط بين مختلف الثوابت» أى بين مجموعة من المواضع (أهمه) 
النظرية لأن العناصر البنائية (الوظيفية والدائمة والموضعية) على مستوى الخطاب 
النظرى تحددها مجموعة مقولبة من التعريفات والصيغ الأدبية , فالعلاقة الوظيفية 
الجوهرية فكرة / كلمة يديمها ويوسعهاء بهذا الشكل توافق وظيفى محدد تحديدا 
متبادلا: فكرة (- نموذج ) الأدب / وظائف ( = الثوابت النصية القابلة للنمذجة)ء يفسر 
هذا الترابط الدقيق لماذا "يعاد تشكيل" فكرة الشعر والأدب والحديث إلخ دائما » مع 
أنها قى هن غيتها وما وتتهدن تواططة استقزازها البتوئ الخاض بها ٠دا‏ قان 
نقد الأفكار الأدبية لا يقبل إلا النماذج التى تؤدى وظيفتهاء والقادرة على تنظيم كل 
عنصر نظرى يخضع لهذا الفرع المعرفى وتأكيده وإدماجه. 

لهذا السبب ذاته يكون للأنساق » وبالتالى النماذج نزوع نحو الكلية. أو بعبارة 
آخری» نزوع كليانى (©:1013/1181). غير أن ما تحاول ضمه هو الكل الوظيفى الذى 
لا يختلط بمجموع الأجزاء المكونة » لأنه يعتبر حصيلة لجميع عناصر النسق» وخاصيته 
شاملة تفوق عناصره» ولعل الإحالة على الشكلانيين» وعلى أطروحات ١115‏ قد توضح 
أيضا هذه المسالة : "إن العمل الشعرى بنية وظيفية » ولا يمكن أن يتم فهم عناصرها 
المختلفة خارج علاقاتها مع المجموع . ويمكن لعناصر متطابقة موضوعيا أن تأخذء فى 
بنيات متعددةء وظائف مختلفة اختلافا تاما" , إلا أن الفرق الوحيد هو أنه بالنسبة 
لحالتناء فإن "العمل الشعرى" تعوضه "الفكرة بصفتها عملا" الفكرة التى تمت 
معالجتها من حيث هى نسق كلى ؛ وهذه فرضية استكشافية على الأقل قد سبق أن 
قدمناها على كل حال . وخلافا لذلك فأى معنى قد تكون للبحث عن "صيغة" قادرة على 
تناول القصيدة فى مجموعهاء وفى نفس الوقت على تحديد القصائد الكلاسيكية 
والحديثة وموضعتها؟ أو لطريقة إدراك الباروك من حيث هو نسق موحد» سجلاته 
المختلفة يجب أن يتواصل بالضرورة بعضها مع بعض ؟ إن هذه الحدوسات العفوية 
والمتقطعة وشبه التجريبية تقريبا يجب أن تكون معمقة نسقيا بتطوير منهجية. ملائمة 
وقابلة للتطبيق على مجال الأقكار الأدبية كله . 
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ومع ذلك ينبغى الإقرار بأن الكلية تتميز عن التجميع (018115311050): إنهما 
عمليتان مختلفتان على الرغم من أنهما متوافقتان ومتقاريتان. فاللحظة الأولى تتبعها 
الثانية التى هى لحظة الملاعمة أو لحظة طاقة النسق على إدماج جميع الوقائع المدونة 
والملحوظة وشرحها. إن خاصية النسق فى تجميع كمية كبيرة من الوقائع فى شكل 
مجموعة معينة ‏ مع مراعاة إخضاعها لنظام النسق » توضح كذلك ظاهرة أخرى 
وهى أن نموذج الفكرة الأدبية كامل دائما » لكنه غير شامل › ويكون نموذج ما كاملا 
أو ملائما أو مشبعا عندما يوضح عدد مقنع من "الوقائع' (شواهدء وثائق"' نصوص 
إلخ) كلية وظائفه؛ وهذا لا يعنى أن التتجميع الوظيفى يفترض الحجج الممكنة 
والمىجودة بالنسبة لكل وظيفة من وظائفه مهما كانت الأحوال التى تقدم فيها تلك 
الحجج» بل ينحصر التوثيق فى توضيح الانسجام والتوافق الوظيفى الشامل. 
لنضف أخيرا أن عملية التجميع تبقى مفتوحة دائما: أى أن كل نسق قد يمكن أن 
يرتبط ويندمج فى نسق أعلى أو عدة أنساق عليا تتكامل وتتجمع فى مستويات تزداد 
علوا . وهكذا فقط يمكن أن يفهم الإثبات التجريبى بخصوص مذاهب يتكامل بعضها 
مع بعض (وهذه نتيجة تفرض نفسها على أحد مستويات الملاحظة) يمكن بهذه 
الطريقة إقامة "نسق الأنساق" فى متوالية تصاعدية على درجة من درجات 
التعميم العالية أكثر فأكثر : كلمةهه صورة بيت هه شكل شعرى به 
نوع شعرى سه لغة شعرية سه فن إلخ. 

إن انسجام النسق كله تضمنه الضرورة الحاسمة للوحدة والإدماج والتمفصل 
المنطقيةء ولا يقبل النظام الصارم للنسق شيئًا من الاعتباطية والعفوية والفوضىء لأن 
مقدماته لا تسمح ولا تحدد إلا نمطا واحدا من الحلول. ويسبب تبنى النسق وجهة نظر 
أولية واحدة؛ فإن عددا معينا من النتائج الواضحة يصبح ثابنًا وحتميًا وغير قابل 
للانعكاس. وإذا كانت فكرة المحاكاة (5أ01068) تقتضى سلسلة من النتائج اللازمة 
التى تلامس دائرة "الواقعية ', فإن فكرة الجديد تفترض مناقضة كل ما هو قديم 
(وحصره وإلغاءه) مهما كانت أشكاله: تقليد» تنضيدء اتصالية إلخ. ولا يمكن أن 
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تصبح فجأة فكرة الكلاسيكية فى أشكالها النصية رومانسية والعكس صحيع. لأن مثل 
هذه "التغييرات" غير ممكنةء بل حتى الدلالات غير المتوقعة أو "الشاذة "ظاهريًا يمكن 
أن تَردء بهذا الشكل؛ إلى نموذجها الأصلى. وقد يتم فى هذا المجال استبعاد كل 
غموض حقيقىء وحصر منذ البداية» جدول "المواقف" و "الحلول" الممكنة مقابل 
البدائل المعينة. وتخضع كل المفاهيم وجميع تحولاتها الدلالية لنفس “النموذج "> 
نموذج الحوافز ودلالاتهاء لآن الاستقلال النسبى للنموذج لا يمكن أن يكون له أساس 
آخر (فصل الا). 

قد تستشف خاصية النسق "المنطقية" فى أشكال تجريبية تقريبا من خلال جميع 
توقعاتها النظريةء بدءًا بمرحلة "النمط الأصلى' (فصل 1.0) . إن مجرد الحديث عن, 
"منطق رمزى معين' فى "النقد الجديد' لا يعتبر فى الحقيقة "كشفا", بحيث إن 
ظاهراتية الرمزية السحرية - الدينية كانت قد وصلت (ويروح مستقلة تماما) إلى نفس 
النتائج؛ وهى حقيقة يتم رصدها بشكل غير كاف حتى الآن» حيث إنه - كما كان 
يلاحظ مرسيا إلياد (©1180 وأء101) - "يوجد منطق للرمز": وأن "مجموعة معينة من 
الرمونء على الأقل» تبدو منسجمة ومترابطة فيما بينها ترابطا منطقيًا ". وأتهاء 
باختصارء يمكن أن تصاغ صياغة منسقة ويتم التعبير عنها بمصطلحات عقلية. كما 
أن نظرية "النمط المثالى" لها أيضًا جوهر ومعنى وشفافية وكمالا منطقيا تتجلى 
بوضوح فى كلية متغيراتها. ولا ينكر "تاريخ الأفكار" كذلك البنية المنطقية الطبيعية 
الذاتية للأفكار و"تطابقها المنطقى". وتقوم خاصية النماذج الاستكشافية على نفس 
المبدأ: أى أن تجميع النماذج وتنميطها ليس معيارهما الملاءمة, بل "المنطق" 
الداخلى ونسق التفاعلات المتبادلة (5هه)اءه6» :ه1ه1) الموضوعية التى تقرها 
الملاحظة المباشرة. 

تسمح سلسلة من الإيضاحات كذلك بتحديد هذه الخاصية المنطقية و"الواضحة" 
ينوع خاص والجلية على الوجه الأكمل تحديدا أكثر دقةء وقد يعبر عنها بدقة كافية 
مبدأ تنظيمى أو مركز أو نواة تنظم بناء النموذج كله وتبلوره, وقد يقارن هذا المبداً 
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ب “النسق المحورئ لليلور” أى مفهوم الشكل الدينامي؛ آى المركز الذى يفرض شكله 
وزخمه على قصيدة بكاملهاء وتقترب كذلك آكثر من تصورنا فكرة 'المهيمنة" (عأكمةصتمهم) 
أى "العنصر البؤرى" (اقعه1 عمنهمنرم) التى اعتمدها بعض البنيويين» ذلك أن "تطابق' 
الأتكان "وعلاقتيا المتطقية" مفهومان ميان إلى نفس الدائزة التظرية:'فكما أ كل 
شىء ذى دلالة 51951808414 (فى أثر أدبى ما) فإن جميع العناصر أيضا يمكن أن 
تنمذج (فى نموذج ما) » لأنها تخضع لنفس المعيار الداخلىء إنها عملية تماثل تماثلاً 
دقيقًا استكشاف المركز الحيوى للأثر الأدبى فى معنى المشتق (١٠را6)‏ أو الجدر 
(8301) أى المنشا (ود»هه) أو الكوجيتى (ه:11وه6) : أى أصل السيرورة الإبداعية 
ومنطلقها ومركز تكتلها. 

هناك نتيجة مهمة تتعلق بالمظهر الضرورى لبناء الأفكار الأدبية "المنطقى'؛ وهى 
أن نموذجها نتيجة لضرورة داخلية لها طابع قصدى وغائى(6لوأوهاهة)6) 
ومنتجها فى آن واحدء وليست عناصره كلها مرتبطة بعلاقة ضرورية بالتبادل فحسبء» 
بل حتى بنيته بأكملها تحصل على معنى واتجاه وحيد وتوجه شديد الدقة. ويبدى النسق 
كله كأنه محدد بمشتقه النظرى ومنتج لتواتر مطايق لذاته. وإذا كانت يعض 
النظريات ويعض المبادئ الأساسية تتكرر بعناد» من خلال نفس التعريفات والمفاهيم 
ونفس القضايا ونفس البراهين الأساسية والاستدلالات والتوضيحات للنصوص» 
فلأئنا فى جميع هذه الحالات إزاء تكامل من نمط "مقولی" يهيمن عليه "منطق" ذاتی 
واحدء وبفضله فقط تتميز اللامتفيرات وتتعدد أكثر من المتغيرات فى إطار 
النموذج, حيث تصبح فى الأخير البرهنة على بعض ال مواقف "مستقلة" وتتحول إلى 
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قولبة حقيقة. 

إن هذه الملاحظة التى ثبتت صحتها إجمالا فى حالة البنيات الأخلاقية والروحيةء 
قد ثبتت صحتها كذلك فی مجال الثيمات والأنماط والرموز والينيات والأفكارا لأدبية, 
إذ تتجلى؛ فى جميع المجالات» آثار منطق داخلى معيارى من خلال تنظيمات تبدى أنها تقررها 
سلفا 'شفرة تكوينية "- مستعار < وطاقة مكونة سلقًا (Facultas Praeformandi)‏ 
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ملازمة. ولعل صورة "النمط الأصلى" الأزلى والفكرة المثالية المطلقة والماورائية 
(عناوأ5لانام 26143 ) قد تضلنا (انطلاقا من هذه المرحلة)ء لأنها قد توحى بوجود أشكال 
أزلية ليست لها مكونات تاريخية؛ ويوجود تكون سابق أزلى. وفى الواقع أن الأمر 
يتعلق فقط ب "ضغط "يحدد تشكلا داخليًا ومعنى تنظيميا وحيدا. فهل منطق فكرة 
الطليعة يملى عليها يأن تتنكر لجميع الطليعيات السابقةء وأن تنفصل عن الصيغ 
"القديمة" وأن تنقض أخيرً نفسها؟ إذن: ما من بيان جديد أو عزم على إعادة 
صياغة فكرة الطليعة لن يستطيع إعاقة هذه النتيجة الحتمية التى لابد لها 
بالضرورة» على مستوى من مستويات تطور الفكرةء من إيجاد تشكيلية معينة 
وإقرار نظرى معين. ويتدخل دائمًا فى مثل هذه الحالات التوشيق التاريخى بعديا 
(51601011هم »)a‏ ولا يفتاً يؤكد ويوضح. ولا يبين أى عارض أو مفاجأة: ولا يكرسه» وقد 
يمكن الحديث كذاك؛ فى نفس المعنى» عن "أوامر" بعض الأنساق السردية و 'ممنوعاتها" 
و '"ضروراتها" إلخ. 

يفترض النموذج برمجة حقيقية للفكرة وتخطيطها منذ تشكيلياتها وتركيباتها 
الأولى. وهناك مسالة لا تقل أهميةء رغم أنها لم توضح بما فيه الكفايةء تكمن فى كون 
النسق كله مشكّل سلفًا ويتحرك منذ مرحلته الاسميةء ومنذ الإقرارات الشفهية الأولى: 
لأن مجرد إسناد اسم إلى ظاهرة أدبية يستلزم عزلا وحصرا ويداية تحليل» كما 
يستلزم توقع نسق من المعالم والدلالات. وليست هذه الملاحظة حديثة العهد: "الكلمة 
تجذب الفكرة رغما عنها "(فينيى ا190/), فتتطور هذه "الفكرة" وتتحول إلى نسق 
تصريحى وإيحائى حقيقى وحيد وموحد ومشارك ولا متغير: ولكونه يشكل وحدة؛ فإنه 
يكون فريدا ولا يمكن أن تكون له دلالات أخرى (شكل تعبيرى فى نسق آخر)ء وتختزل 
كل دلالاته النوعية حتما إلى وحدة: وتؤدى كذلك قضاياه المنطقية إلى نتائج منطقية 
تلجأ إلى تعابير ضرورية ونمطية ومتواترة بالمعنى الخاص - وهى نسغ النسق ولا 
متغيراته النظرية. 
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غير أنه لا يكفى "تسمية " ظاهرة أدبية ماء وإعطاؤها وسما شفهيا واصطلاحياء 
بل لابد لهذا الاسم أن يوافق على نسق بكامله ويحدده ويتوقعه صلا (هناه 18). وتبين 
لنا تجرية أحسن المعاجم وأجود قواميس المصطلحات الأدبية أن معانى المقهوم 
(الأدبى) الجوهرية كلها معبر عنها ومتضمنة منذ البدء. ويؤكد ذلك. أفضل ما يمكنء 
تحليل الطبقات الدلالية الأولى لفكرة الحديث (حتى لا نذكر سوى هذه الحالة). 
ويواسطة تطورات» غالبا ما تكون ذات طبيعة جدلية (أى أن منطق النسق يتحدد يكل 
وضوح أكثر فأكثر بسبب أى تعارض أو عائق أو جدال إلخ)؛ يصبح البناء شيئًا 
فشيئًاء واضحا بحيث يمكن الكلام فى حالة فكرة الحديث (كما فى حالة أية فكرة 
أخرى على كل حال) عن "نسيج نسق منطقى على الوجه الأكمل"؛ ومستنبط ببراعة 
وفق "منطقه الخاص انطلاقا من مسلماته الخاصة ". إنها حالة تناوبية ومتبادلة خاصة 
بجميع مصطلحيات الأفكار الأدبية ونمذجتها. وتبتكر المصطلحات وتوسع مختلف 
مفهوماتها التى تتجمع تبعا لنسقها المنطقى الخاصء فيما يتصرف ذلك المنطق نفسه 
كأنه كان يكشف بمفرده عن صنافته وكلية وسومه الشفهية . إن فلسفة الفن العضوانية 
(©0193016151) لا تستعمل حتما سوى نمط واحد من التعريفات والصور التفسيرية, 
وهكذا تولد فكرة العامل الدرامى سلسلة كاملة من المفاهيم الدرامية المتماسكة تماسكا 
شديدا إلخ, 


فا يتزع تلق الف الأنبية؛ متطفياء تمن استهران تخر إلى مبراعة هة 
انطلاقا من مرحلة معينة. وعندما يبدى النسق متينا ومتبلورا تماماء يدخل فى طور 
التوازن والاستقرار الدقيق الذى يستبعد كل اختلال أى تغير جوهرى أو تفكك داخلى 
يسبب كتلة فوضوية من عناصر جديدة. وهذه هى ظاهرة نمطية لأحادية وقولية 
التنميط -et stéréotypie(‏ 100110) فتصيح صرامة التموذج حتما تقو ة (misonéiste)‏ 
ترفض عضويا "الجدة" التى تعتبر - على هذا المستوى المرجعى - عنصراً غريبًاء غير 
قابل للتمثل ومقاوم؛ بل معاد لمعيار النموذج الداخلى. وتتغير نقطة التبلور هذه» فى 
الزمان» بالنسبة لكل حالةء إن غالبا ما تتطابق لحظة التبلور مع التعريف العام الأولى 
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لفكرة ماء الذى ينطبق تدريجيا واستعاديًا على جميع أطوارها ومظاهرها الأساسية 
الخاصةء ومع ذلك يبدى انسجام المجموع وطيداء والمبدأ التنظيمى صارمًا بحيث إن 
حم الاتدرافاك والقغيزات الي فرشا متلق التسق 5 حل ذلك اكيم ته 
ليست ممكنة فقط بل ضرورية ولازمة بشكل دقيق أيضا. فضلا عن ذلك فإن 
"مفهومى الأمر والنهى (1216:0168105 et‏ resoriptionم)‏ يتطابقان بالضرورة فى أى 
نمو بل أنقطاعالذلك بكرن جسيع متظرى فك ادبي مسين "مرغم على 
قتصيض ثفن الادئ وإعاد سخا عفدي ظيعا لاملا من اللات فيرات وا 
براحت مقار عسي تن الف المتطقى د فيز لنقس كارو إلا 
تقل الت چ 6 مهما كانت ا ا ا و ت ف افا 
وتأثيره القسرى الكامنان على كل تنافر أو عفوية أو عدم لياقة ويتجاوزها. ينتج عن 
ذلك اختلاف أساسى آخر بالنسبة للأشر الأدبى والأش الفنى على العموم: وهو أن 
الاتسجام الضعيف جذا والوهن والصدفوى» فى حالة الآثار الأدبية والقئية؛ يضبح 
بالعكس انسجامًا دقيقا للغاية وغير متساهل وواضحًا عندما يتعلق الأمر بتماذج 
الأقكار الأدبية. 

وتقدم بعض الملاحظات تاكيدات إضافية فى نفس المعنى؛ وهى أن الإسهام فى 
نسق او نموذج أو موضع (20005) نظرى - أدبى ما (كما فى أى موضع أدبى على كل 
حال) لا يستلزم أبدا ضرورة الإقرار بسوابقه وتقليده وبالمعنى الذى يتطور فيهء لأن 
دقة هذه العوامل خفية - ى "فائقة الوصف" (هاطه#هه) - إن صح القول. وفى لحظة 
معينة وعلى امتداد مسار نظرىء قد يجد مؤلف أو عدة مؤلفين أنفسهم يسهمون على 
غير علم منهم؛ فى إوالية نسق لم يخطر ببالهم حتى وجوده وانسجامه. وأحيانا ينتبه 
بعضهم لدقة بنائهم الخاص والنتائج الخطيرة التى يسيبها خرق منطقه الداخلى الذى 
يتطلب حلا توضيحيا واحدا وصيغة تنظيمية واحدة: يقول كوندياك (1182ألممء) 
بخصوص" مقالته "حول أصول المعرفة الإنسانية: "إن هذا المقال كان قد تم؛ مع ذلك 
لم أكن أعرف بعد مدى ميدأ علاقات الأفكار كله. وهذا لا يعزى سوى لكون جزء 
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يتكون من صفحتين تقريبا لم يكن قد تم وضعه فى المحل الذى كان من اللازم أن يوجد 
فيه". وقد أمكن الحديث كذلك فى مجال النقد الأدبى عن "النسق المحصور" وعن 
"الدقة الشديدة" و 'وجهة النظر الواحدة والوحيدة" وعن "تشفير" بعض الأنساق 
السردية. من هنا یاتی التوتر الداخلى لكل نسق أدبى أو نظرى: أى أن الأثر أو 
النموذج يتأرجح بين "إرادة الاستقرار" التى تحدده و "الاندفا ع المتقلب'(مء6هه:م) 
الذى يحمله على تجريب كمية من المتغيرات. 

وتقدم نا رقصة ه . ماتيس (11311558 .1!) فى هذا الصددء توا تشكيليًا 
(هدانو3511ام) مقنعا: صورة ترابط صارم ومرن فى آن واحد وإيحاء بالتفكك الوشيك 
الذى يبطله الانسجام الدقيق للمجموع الدائرى كله. وفى إطار البنية والنسق يجد كل 
تناقض حله رغم بعض الآراء المتناققضة (موكارى فسكى روا ٥٣ں‏ .ل) » لکن 
بالإضافة إلى ذلك يصبح التناقض ذاته. فى بنيته» ممكنا بسبب تعارض تم إبطاله من 
خلال تركيب أعلى. فليس هناك إلا هذه الطريقة التى يمكن الحديث بها عن "الضبط 
الذاتى" و "الوقاية الذاتية" لنسق أو نموذج نظرى يعمل هكذا حسب مبدئه البنائى 
الداخلى» ولا تكون الأفكار المستعصية أو غير القابلة للاختزال 'مستعصية" و "غير 
قابلة للاختزال' إلا ظاهريا بالنسبة لبعض الأنساق غير الملتحمة. وهذه أفضل إشارة 
للناقد إلى انتسابها وتضامنها مع أنساق أخرى ينبغى معاينتها ونمذجتها كما هى» 
حسب صياغات أخرىء ويشبت تلاقمها بالضبط بهذه القدرة على إدماج الفكرة 
"الفوضوية " وامتصاصها؛ إذ ليس هناك أفكار أدبية "عنيفة" وعصية. 

وتشرف على هذه العملية كلها طاقة انتقائية فريدة: أى أن مبدأها المتنطقى الفريد 
(501960©:15) يبررء من جهة» الاعتباطية (الظاهرة) فى انتقاء اللامتغيرات التى يمكن 
بواسطتها بناء النموذج» كما يبرر» من جهة أخرى» إمكانية إعداد نماذج متعددة 
يستمد كل واحد منها من مشتق أو من أصل منطقى. إن المحور المركزى لكل نسق 
(أى النواة المركزية القارة التى ينتظم حولها) هو نتيجة اخيار جوهرى وتعيين انتقائى؛ 
لأن كل حافز من حوافز الأفكارالأدبية يمكن أيضا أن تكون نقطة انطلاقه أسسا أخرى 
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ومبادئ تكوينية أخرى أو "مفاتيح" معيارية أخرى. وما هو مقبول بالنسبة لأحادية 
معنى النموذج مقبول أيضا بالنسبة لتعددية معنى ثوابتهء لأن كل فكرة أدبية تبتيتها 
مجموعة من الثوابت تتميز بدورها بتعدد الدلالات» ولا يختار النموذج من بين جميع 
و تقتضى طبيعته, فى تفس الوقت» إمكانية, يل ضرورة رفض الاختزالات التى تحدتها 
الخيارات المعللة والمنسجمة؛ من وجهة نظر منهجية وانتقائية. 

يبرن تقحص طريقة عمل هذا التمط من النماذج أيضا نزوعا آخر ذا طابع 
"قانونى": وهو التأصيل التدريجى. ويجتاز بناء النموذج إجمالا ثلاث مراحل مثالية 
ومترابطة توايطا مقيقا: 

-١‏ مرحلة أولية كامنة وتجزيئية وغير متبلورة يعد. 

۲- يبد النموذج فى وعى وجوده ويتنظّر بإصرار متزايد» وهذا يدل على أن عتبة 
التنسيق والانسجام والتعريف الذاتى قد تم تجاوزها. 

ا ا بس ا ا 
الداخلى الخاص. 
أى نموذج لفكرة ما تحى الانفصال عن جميع النماذج الأخرى,» وتنحو تشكيل كيان 
مستقل وجهاز يكفى نفسه بنفسه, متميز تماما ويمتلك هوية واضحة جدا. ثانياء ينزع 
هذا النمط من النماذج نحو التطور حتى النهاية يأقصى دقة وصلابة إلى آخر نتائجه, 
اللوازم (85ع1131ه20:0) الممكن تصورهاء وقد أجريت بعض الملاحظات فى هذا المعنى 
فى دائرة علم النفس ويخصوص النمط المثالى . ثالثا» يخضع أى نموذج لفكرة أدبية ما 
لحركة داخلية مزدوجة متناقضة ظاهريا: 
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(1) حركة التمركز الأقصى والانقباض حول محوره الأيديولوجى بحيث إن 
مجموغ الأفكار القابلة النمتجة تتجمع فى نواش مترأكزة يزداد تقلصها إلى حذ 
تتطابق فيه بفكرة واحدة محورية وغير قابلة للاختزال. 

(ب) حركة “التمدد' الأقصىء يعنى حركة التعميم» حتى نهاية العناصر القابلة 
للاندماج فى نسقه ودائرته» وقد أمكن الحديث أيضا عن 'إمبريالية' كل مبدأ بنائى يمتد 
وهل شاطق او کا قل الأقرن :ذاه .وا قرا محرو سن 
التأصيل التدريجى لمفهوم الأفكار الأدبية صفاء المعنى و (التشكيلية) الأصلى 
والأقتومى (©8[/505131100) المحض والمعترف بهء» من حيث هو المعنى الوحيد الحقيقى 
والأصيل للفكرة التى تؤسس النموذج» وتحقيقه وتصويبه. لذلك يعيد كل نموذج من هذا 
النمط البحث دوريا فى التعريفات المقبولة والتى ظهرت فى هذه الأثناءء وفى جميع 
التعريفات غير الملائمة والخاطئة والفاسدة» وما يحدده هى الضرورة الدائمة فى أن 
به تعريق تفه وان يرجم من جريد» بهذه الطريقة, إلى مركت الافتراهنية من 
صفائه الدلالى الأصلى. إنها حركة تجميع وعودة مستمرة إلى معتى الأفكار الأدبية 
أى معانيها الجوهرية والأصلية. 

فضلا عن ذلك تنتسب هذه العودة إلى إوالية النموذج الدائرية الذاتية. لأن النسق 
يعنى فى نهاية المطاف الدائريةء ولا تجد ظاهرة الدائرية التى وصفت أعلاه 
(فصل ۷ء 3) تفسيرها ووصفها إلا فى حضن النسق؛ إذ داخل النسق فقط تتطابق 
"البداية" مع "النهاية" والتقدم مع التراجع والمرحلة السابقة مع المرحلة اللاحقة؛ وذلك 
بواسطة إمكانية انتقال متواصل ونقل فى كلا الاتجاهين. من هنا يأتى مصدر 
الظواهر الحتمية للاستبدال والتناوب والتعادل والانعاكسية والتبديل العكسىء» ولا ينشاً 
تحصولَ الخال الكفيقن قرفا إلا عن كا الق هذه في القدرة على استعدال 
جميع المصطلحات المتضامنة والمتماة والمتناظرة والمترادفة والمتناسبة إلخ. من ثم 
تنشاً الانزلاقات والجناسات المتكررة من نوع: الحديثء التحديث؛ الحداثة؛ الجدة 
الأصالة إلخ. فكل مصطلح يمكن أن يعوضه مصطلح آخر دون أن يتغير المخطط 
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الأساسى للنسق أو تتغير بتيته أو تتبدل جوهرياء لأن المصطلحات المتضامنةء داخل 
النسقء تتحد أو تتغير مكانها أو يعتاض فى بعضها عن بعض. وحتى تعريفنا للنموذج 
ينتسب إلى الحركة الدائرية لفكرة النموذج الذى يستلزم استعادات وتكرارات حتمية. 
إذن تنطبق دائرية كل فكرة أدبية أيضا على فكرتنا الأدبية الخاصة؛ وكذاك على 
نموذجها الذى يسقط على ذاته رؤيته ويتيته الدائريتين الخاصتين به. 

ولكون كل نموذج نسقاء يمكن توقعه بواسطة منطق تسلسله الدائرى بالذات, 
والمبادئ التى تؤسسه وتحدد تطوره كله لآن جميع التشكيليات التى تظهر فى إطار 
النسق لا تمثل سوى تحيين للكمونات الوظيفية الخقية. وتصبح كذلك إعادة تشكيل 
النموذجء أو استنباطه» ممكنة من خلال تطابق دائرىء انطلاقا من أية نقطة أو مرحلة 
من مراحل تسلسله؛ فى كلا الاتجاهين؛ إلى الأمام والخلف أو رجعيا وتدريجيا. 
فبفضل هذه الخاصية - وعلى أساس مخطط عام وصحيح ومتمفصل تمفصلا دائريا - 
من الممكن المصادرة على (:50516) ظهور مواقف وتعريفات وقضايا نظرية معينة 
افتراضيتها بقدر مشروعيتهاء مثل الحساب المسبق لظهور المذنبات أو اكتشاف 
العناصر التى ما زالت غير معروفة فى جدول منديلييف (910ا186006) . ألم تتم بعد 
صياغة مبداً جمالى؟ لا ريب أنه سيصاغ فى أية لحظة من مسار الفكرة الأدبية» على 
افتراض أن نفس “الحقيقة" سيتم التفكير فيها بنفس الطريقة وفق نفس الثوايت 
النظرية والدلالية إلخ. وتقوم نواة التسق "المثالية" بتركيز جميع الخطوط العريضة من 
تطوره المستقبلى وتتوقعها وتعينها. ويمكن أن تتنياً قاعدة سير النسق بأى طريقة 
سيتفاعل النموذج ويتطور. 

ينبغى كذلك الإشارة» مرة أخرى» إلى أنه إذا كانت مثل هذه الفرضيات 
والحدوسات قد ظهرت سابقا فى دائرة تحول الحكاية العجيبة مثلا (والتى تعممها 
البنيوية والهرمنوطيقا تماماء وتثبتانها) فإن امتدادها إلى مجال الأفكار الأدبية يبقى 
حتى الآن تجديدا. ومع ذلك فإن تماثل الوضعية هى تماثل كامل: أى أنه إذا أتاح لنا 
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نموذج الحكايةء نظريا ويبديهة إجرائيةء استنباط كلية الحكايات الواقعية والكامنة 
والمتغيرات المفقودة أو المجهولة؛ فلماذا لا يكون نفس الاستنباط ممكنا فى حالة 
نموذج جيد للرواية (أى نمط من الرواية) وللشعر (أى نمط من الشعر) وللجنس الأدبى 
(أى جنس أدبى واحد) إلخ؟ وإذا أمكن الحديث مؤخرا عن النموذج القابل للتوقع فى 
رواية بضمير المتكلم فى إطار"نمطية نظرية" قادرة على توقع ظهور "الأعمال الأدبية 
المحتملة والقابلة للادراك انطلاقًا من مقولات قائمة" ومأخوذة من حيث هى "إمكانات" 
مسبقة و “كمونات للشكل اليومى "» فلماذا لا يمكن بالضبط أخذ بعين الاعتبار نفس 
العملية لجميع نماذج الأفكار الأدبية (حكاية الجن والرواية والجنس الأدبى إلخ)؟ إن 
نظرية "الأشكال البسيطة" لأندرى جويس (5هااهل 80016) تتوقع إلى حد ما نتيجة 
مطابقة: ممافاة البئيات الثابتة والقادرة على امتضتاهن كلية الآكان القائلة الماع 
والتى يمكن لعناصرها الجوهرية أن تضبط بدقة فى كل حالة بواسطة تلك المماهاة 
والإدمادج المقوليين. وتعميماء من الممكن استخلاص المبداً التالى: إن شكل فكرة أدبية ماء 
فى حالة ما إذا رد إلى نموذج أصيلء يتبنى بالضرورة كلية سمات النموذج الجوهرية, 
أى نفس النمط من التعريف ونفس المبادئ الأساسية ونفس البراهين والتفاعلات 
السلبية أو الإيجابية إلخ. وعلى غرار كوفيى (#آلنا©), انطلاقا من يعض المعاتى 
التجزيئية تقريبا للفكرة - المحاكاة مثلا - يمكن استنباط "نظرية" الواقعية بكاملها 
وكذلك نموذجها بأكمله. 

هكذا فإن أسس التشكيلية التى سبق أن أشرنا إليها عند 'بناء" النموذج (قصل 
۷ ) قد ثبتت صحتها من جديد بواسطة إمكانية اختزال النسق إلى عناصره 
الشكلية المحضة؛ دون اعتبار مضمونها التجزيئى والمادى والحدسى وال معير» لأن نموذج 
الفكرة الأدبية عبارة عن علاقات منطقية بين عناصر ووظائف ليس 'لرموزها" مصطلح 
مرجعى آخر سوى علاقتها الخاصة. وتتطابق قيمة النسق الإجرائية مع خاصياته 
اللامتغيرةء لأن النموذج "قد تم التفكير فيه" بفعل تشكيله الذاتى (دمنثدانم::م)ماتاح) 
النصى نفسه. ويتمائل تعيينه الشكلى إذن مع نسق محورى ومع صيغ التبلور وينيات 
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تجسيمية (وعنو5166006]:1) وإمكانيات تمثيلية قبلية أخرى. وتشكل مجموعة من 
الثوابت نسقا بديهيا ومترايطا ووظيفيا تنجم "قاعدة" (أو "قانون") عمله عن مبدأ 
تطوره الداخلى الذى يتطابق معه؛ وعن معناه المنطقى. ولكون النموذج هو صيغة 
وجود الفكرة الأدبية باعتباره حقيقة وشكلا ومنهجية؛ لذلك تكون قوانين ارتباط النموذج 
بموضوعه قوانين متشاكلة. إنه نموذج دائم متواقت مبنين ومبنين» غائى ويؤدى إلى 
غاية, تبنيه أفكار أدبية ويبتيهاء لهذا السيب ينتهى الأمر بجميع الحركات الأدبية» كيفما 
كان تشكيلها النظرىء إلى إقامة شعائر أو قولبة للبنيان والاستدلال والتشتكيلية» بحيث 
إن دقاع مؤيد الحديث يعيد فى اتجاه معاكس اللحظات الأساسية من دفاع مؤيد 
الكلاسيكية. ويتدخل نفس الشكل "الفارغ" والدينامى كذلك فى حالة الرفض الآلى 
والإلزامى» وهى عبارة عن أسلوب ح قيقى فى الرفض الخاص بالحركات الثورية 
وبالطليعة والأدب المضاد (©1111448201:6ه3) » وتعمل هذه الإوالية حتى عندما يندثر 
موضوع المعارضة ويتم إفحامه إلخ. وهكذا يهدد تحجر المستنسخ الصيغة الجمالية 
الأكثر ثورية, لأنه "يولد نزعة جمالية حزينة مثل سابقتها" . 
وتكمن المرحلة الأخيرة للتشكيلية فى تشفير الأفكار الأدبية وفى حل شفرتهاء 
لأن تلك الأفكار قد تحوات إلى أنساق عرفية من الدلائل أى الرموز المعدة للوصول إلى 
متلق ويحل شفرتها ذلك المتلقى: ألا وهى تاقد الأفكار الأدبية. وعلى هذا المستوى 
العالى جدا من التشكيلية لا يدرك الناقد سوى الأشكال الصافية الرسائل النظرية 
والوظيقية والتزامنية تماما واللا مشخصنة (6:5005811565م16) كليا. أما السياق 
وتموضع النصوص وقرابتها فليس لها أية أهميةء إذ تصبح مفاهيم الأدب والأدبية 
والنص والتناص إلخ بنيات نظرية مغلقة » ولا زمانية ولا فضائية وغير قابلة للاختزال, 
ومتجانسة تتطابق مكوناتها تطابقا دقيقا وتخضع لنفس التشفيرات» من حيث هى قيمة 
ودلالة (من هنا تأتى إمكانية قراءة كل نموذج قراءة متواقتة (فصل !الا 18) » وتختزل 
إلى قاسم مشترك يتطابق مع شفرة وحيدة. لذلك لا يمكن تماما استبعاد التماثل بين 
. البنيات المنطقية هذه للأفكار الأدبية و "كليات" التفكير النظرى الأدبى. يمكن لنفس 
السبب» أن تندمج كلية شفرات الأفكار الأدبية فى شفرة عليا (©55:200) أو شفرة 
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واصفة (©2618600) نظرية - أدبية وحيدة أى فى "شفرة الشفرات". نموذج وحيد 
لجميع الأفكار الأدبية الممكنة والشبيهة بالشفرة النظرية العالمية للوعى الأدبى. ومن 
الممكن أخيراًء بهذا الشكلء تصور قواعد أيديولوجية عالمية للأدب» أى نموذج الفكرة 
الكلية للأدب. 

ويمكن فى نفس الإطار إعادة صياغة مسالة الطاقة الإبداعية للنماذج التى تطابق 
إمكانية ابتكار نماذج جديدة وفق بنية بعض الأفكار الأدبية الجديدة. لنشر على 
الخصوص إلى كمونات النموذج الإبداعيةء يقول كلاوس (55ناةا»! .4ا) :" على 
النموذج أن يوضح قدر المستطاع سمات الموضوع الإضافية". يستنتج من ذلك أن 
على مستوى النموذج يمكن الكشف فى فكرة ما (أى أن هذه الفكرة قد تكشف هى 
نفسها) عن مظاهر مستحدثة: لا متفيرات وتواترات وعلاقات إلخ لا يمكن إدراكها 
إلا فى هذه المرحلة من التنسيق الشكلى. كأن هذا النمط من التماذج كان يمتلك هو 
أيضا "قاعدة توليدية " و "شفرة تكوينية" خاصة به (ينبغى أن تأخذ هنا هذه المفاهيم 
بمعنى استعارى خاصة).؛ قادرة على إنتاج قضايا وعلاقات وترابطات وتقاريات جديدة 
فى حضن نموذج نظرى افتراضى مؤهل لتعيين وصياغة جميع شروط تحولاته 
وإعادات تنظيمه وتوسيعاته الداخليةء ويمكن أن تصاغ كذلك فرضيات أخرى جد 
بسيطة:؛ وهى أن محور بناء النماذج طبقا للكشف عن مبادئ التنسيق والتنظيم 
الجديدة هو الإقرار بالأصول والمشتقات النظرية الجديدة» والدليل على ذلك ابتكار 
عدة نماذج سردية | كريماس (661085 .ل ,8) » كلود بريمون (00مدة:8 Claude)؛‏ 
ت. تودروف -۲٥۵٥۲٥۷(‏ 0هاء127) إلخ ]. ولا يمثل بناء النماذج الجديدة» فى الواقع, 
سوى امتداد لوضعية عامة وموضوعية جداء لأن الفكر الأدبى يتكون أساسا من 
نماذج منفردة أو مركبة أو مرتبطة ويستخدمها مع ذلك لذلك لا يمكن أن تكون هناك 
"صراعات" بين النماذج» بل فقط ظواهر للتوازى والتواجد. 
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إن لكل تموذج منطلقه المنطقى وصيغة تبلوره و"مفاتحه' إلخ المتعلقة به خاصة, 
لهذا السبب قد لا تكون هناك صراعات بين التأويلات (المتعارضة أو المتناقضة) الناتجة 
عن تعدد النماذج» لآن تعددية معانى كل نموذج فردى تشكل كلية يمكن إدراكها سواء 
بواسطة مخططها الخاص أو بواسطة مخطط آخر قايل للتأثر والاندماج (91656601هه) 
كذلك؛ إننا فى كلتا الحالتين أمام تماسك مشروع كذلك. 
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الفصل السادس 


استقلالية النموذج النسبية 


تحدد توقعات نموذج الفكرة الأدبية ويناؤه وإواليته صيغة استكشافية فريدة آل5) 
(9806:15 تتميز طريقة عملهاء فى نهاية المطاف, باستقلالية نسبية. من هذا الجانب لا 
تالت التمودت الميد ا الال لكل اد رهي عونا لفت دة هذه الأخدادات 
(النظرية والأدبية إلخ) ومتانتهاء فإنها تخضع اتعيينات وتشارطات وتوافقات دقيقة 
ا لع عا أن نشيو ال أن اع اسبكدلان علق قل القعيشات:التفتارطات 
والتوافقات الدقيقة جدا لا يكون ممكنا دون عزل أولى (وصفى ومنهجى محض) للبنية 
النوعية لكل بناء من هذا النمط. 
وفى حالة النماذج المختلفة والمتنوعة (إذن فى حالة نماذج الأفكار الأدبية أيضا), 
فإن أية مطابقة دقيقة للنموذج مع موضوعه تلغى النموذج فى جوهره وتزيل علة وجوده 
فإن كان كاملا" حقاء ويعبارة أخرى إن كانت حتما جميع خصائص الموضوع واردة 
فى المخطط؛ سيحدث التباس المستويين وسيفقد النموذج دوره الاستشكافىء كما أن 
التنا ين الال ى “التسكة" سيمت السروع عن القام فة الأشاسية:وفى 
المقارية والتبسيط والتخطيط ليكشف فى الموضوع قيد الدرس عن خاصيات جديدة 
ومميزات وسمات نوعية. وليس هدف النموذج هى أن يكون واضحا فى ذاته؛ بل 
'"توضيح" الموضوع الذى تأسس من أجله لا غير» إذ تجعل النماذج البنيات الخفية 
"جلية' وواضحة:؛ ولا تمتزج بها. فتشكيلية النموذج هو "الأثر " الكامل للمنظر, أنه 
مستقل عن البنية المنمذجة. وقد كانت هذه الظاهرة واضحة عند أرسطى من قبل» وهى 
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أن وجود تارجح بين النموذج المبنين (الهيكل واضح للموضوع) والموضوع المبنين» بين 
الموضوع ونموذجه: بين مظهره الملموس ومظهره المجردء يتأكد كذلك فى البنيوية 
الحالية. يتعلق الأمر بحقائق الواقعية ومقولاتها إلخ, التى تظل بالضرورة متميزة 
ومستقلة بعضها عن بعض على غرار القوانين العلمية "المستقلة" بالنسبة إلى 
الظواهر [الطبيعية]. 

يشكل تعريف النموذج» باعتياره بنية لها قوانين عملها الخاصة:؛ مقدمة 
الاستقلالية نفسهاء ويؤسس كل "منطق" نوعى وداخلى مبدأ مستقلا للتشكيلية 
والتحديد الذاتىء كما أن كل نسق (يبدى لنا أن البرهنة على تضامن هذين المفهومين 
أمر غير مجد)ء يشكل هيكلا وحيدا يكفى نفسه بنفسه واستبداليا ذاتيًا 
)autoparadigmatique)‏ له خاصيات شكلية مستقلة. ويؤدى التماثل مع نظام الأثر 
الأدبى أو الفلسقى (وفى نظرنا أن الأفكار الأدبية هى آثار أدبية» فصل )١١‏ إلى نتائج 
مطابقة. وكلما تم الحديث: فى مجال البنيات الأدبية والنظرية» عن "الهيكل المستقل' 
و "الضرورة الوحيدة واللاشخصية " و"الثبات" الدقيق إلخ؛ تكون المسلمة الجوهرية 
للاستقلالية - بالمعنى الوظيفى - الذاتى الكلمة - متضمنة وملازمة. غير أن الصعوية 
تكمن فى تحديد» بما يكفى من الوضوح» جميع المستويات حيث تبدى الاستقلالية واقعية 
وإجرائية بالفعل, 

ومن البديهى أن مثل هذه البنيات - النماذج قد لا تكون إلا متبادلة - مستقلة, 
ولا يمكن أن تكون مختلطة ومتمائلة ومتماهية ومندمجة بعضها فى بعض. لنشر إلى 
بعض الخقائق الواضحة:؛ دون التشديد أكثر مما ينبغى على فكرة "استقلالية القيم' 
المشهورة المتتازع فيها إلى حد كبير: إن النماذج الأدبية والجمالية - الأدبية - حتى 
تقت نن فى ا حال الدى نينا له خطائق اها ولق انها فال اس كران 
بعبارات أخرىء إن النماذج النظرية المحضة ملائمة جزئيا للبنيات الجمالية الأدبية أى [ للبنيات ] 
الأدبية. بقطع النظر - وهذا لا تقل أهميته - عن أن كل صنف من النماذج يمكن أن 
يحصل على عدد كبير من المتغيرات الأكثر تنوعا والمشروعة و"الصحيحة" تمامًا. وكل 
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النظريات الجمالية الراهنة (التشكيلية (#5داو96دام) والأدبية إلخ) ليس لها ولا يمكن أن 
تكون لها صفة الإثبات "العلمى" تبعا الفصل القائم بين علوم الطبيعة والعلوم العقلية 
والإنسانية. وكان إنجلز (509615) قد لاحظ من قبل بخصوص بالزاك (36داة8): أن 
أيديولوجيته السياسية (الرجعية) تختلف عن بنياته وأشكاله الجمالية والأدبية التى لها 
مضمون آخر ودلالة أخرى متناقضان تماما. ونفس الشىء كذلك بالنسبة لبعض الكتاب 
مثل بودلير (830106121:6) أو فلوبير (:181ة1) اللذين» على الرغم من أنهما عاملان من 
عوامل "التقدم الأدبى» كانا مع ذلك مناهضين لفكرة التقدم الاجتماعى أو السياسى 
أو النظرى. إذن يختلف بناء النماذج الخاصة اختلافا جوهزياء ولا يمكن أن يكون 
نموذج فكرة التقدم الأدبى بدوره إلا مستقلا بالنسبة لنموذج الفن للفن مثلاء الذى 
يشيد به هؤلاء الكتاب أنفسهم إلخ» ومن الواضح أخيرا أنه من الممكن إعداد سلسلة 
من النماذج المتميزة لكل فكرة أدبية (التقدم والفن للفن والشعر إلخ) وهذا ما يمثل» مع 
ذلك» ظاهرة مألوفة ومثبتة جيدا . 

إن هذا "التخلخل الحر" خاصة بين الفكرة الأدبية والكلمة (وهى تمييز اتكشف لنا 
الآن مداه كليا) هى الذى يكتسى أهمية خاصة تماماء لأنه يوضح وضع الفكرة الأدبية 
الشفهى كله باعتباره نموذجاء ودون أن يرفض النموذجء بطبيعة الحالء الكلمة التى 
تمنحه هوية شفهيةء يمكن كذلك أن يتحقق ويعمل 'وراء" أو "بمعزل' عن الترسيمة 
الشفهية (التى تعطيه معناها عادة)؛ وعن ظهور تلك الترسيمة وشيوعهاء وغالبا ما 
يغطى النموذج حقلا دلاليًا ومفهوميًا أوسع من الكلمة التى "تحدده", وبالتالى تبقى 
ذائرته المقهومية أيذا ايشم من اللقطة ب ألرمز الملخصحية له 

يمكن بمثل هذا المتظور الاستقلالى فقط أن تتوضح كليا مسألة وجود الترسيمات 
الشفهية أى عدم وجودهاء ومسالة "الاسمية" (5:26ذاة20:015) وضرورة مظاهر الأفكار 
الأدبية الاسمية 'واعتباطيتها" (فصل !1) وإن كان صحيحا أن ظهور فكرة ما يمكن أن 
يتوقع - بعدة قرون أحيانا - اسمها الخاص الذى سوف يكشف عنه التاريخ ويقره 
فيما بعد» أليس هذا دليلا أولياء لكنه جد مقنع عن الطابع المستقل تمامًا لهذين 
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المستويين؟ وقد ذكرنا حالة الطليعة والباروك والواقعية إلخء أما الكلاسيكية فهى 
موضوع إقرار قديم من خلال معان ثابتة تتعلق بجوهر فكرة "الكلاسيكى". غير أن 
نفس الفكرة بالضبط قد حددتها بشكل مختلف» ولو جزئياء لفظة ("البساطة النبيلة" 
.)ede1 5101618(‏ حسب صيغة فينكلمان (1103085ع»اهآلال)ء وحصلت إذن على اسم آخر, 
وتقضى حقائق أخرى أيضا لصالح هذا التأكيد: إن فكرة معينةء كيفما كانت (ليس 
فقط أدبية) قد تمتلك اسمين أو أكثرء وتكشف عن مضمون جد واضح قبل ظهور 
المفهوم الذى يتطابق معها (فكرة الأصالة مثلا)؛ وهناك أفكار لم يتم أى لم يمكن التعبير 
عن مضمونها أو ازوماتها الأدبية إلا بدلائل لا شفهية تنتمى إلى مجال الفنون 
التشكيلية: أى إلى الموسيقى (بصيغ مثل: الصورة الشعرية (ut pictura poesis)‏ 
وموسيقى الشعر إلخ). ومن الواضح أن فى جميع هذه الحالات نلاحظ تفاوتًا كبيرا 
بين الفكرة والكلمة وهما حقيقتان متباعدتان أى منفصلتان على كل حال. 

ويمكن أن تثبت صحة هذه الحالة - وهذا لا تقل أهميته - على جميع مستويات 
النسق الشفهى 'للترسيمات" التى تعين الأفكار الأدبية. وسواء كانت فكرة أدبية 
ما سابقة فى الوجود أولاء فإنها تسهم» بفعل حصولها على اسم» فى نسقين فرعيين أو 
ثلاثة أنساق فرعية "مستقلة" كذلك: 

-١‏ النسق الفرعى للكلمة التى تحدد إجمالا الفكرة الأدبية. 

؟- النسق الفرعى للكلمة أو الكلمات التى تحدد مجموعة من ثوايت الفكرة 
الأدبية, 

'- الفسق الفرعى للكلمة التى تحدد كل ثابتة على حدة. 

يتكون كل اسم من هذه الأسماء من دال ومدلول؛ ومن محدد ومحدد نوعيين 
وحيدين مرتبطين بنفس العلاقة الاصطلاحية والرمزية و"الاعتباطية" وبالتالى "المستقلة " 
التى تشبه؛ فى نهاية المطافء طبيعة الدليل اللسانى؛ ولا تثير اهتمامنا إلا بقدر 
ما توضح طابع الاصطلاحية الأدبية الجوهرى: العرفية والتقريبية والمحفوفة بأنواع 
الالتباس والغموض الكثيرة والحتمية (فصل!!) . 
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إن تاريخا نسقيا لظهور المصطلحات الأدبية وتشكلها قد يوضح فيضا من الوقائع 
مهدا الدع المشان اليها مع ذلك اكش عن مره ونا من “قعل اسه فى تاريخ 
المصطلحية الأنبية: بَعَيَت إن هون المصطلحات الأديية وتشكها وتطورها ينتج عن 
تشن الظوافن التلقائة والعوضمة وى “البواقة صراحة فى الغالب وبالتالن و كن 
مراف ها ا وكات ااه لدف يق کی وت لاطو القن کات فال 
الكلاسيكيين بالرومانسيين: أن “التجديد أو الرجعية والرومانسية آو الكلاسيكية هى 
كلمات تتنطبق على صيغ معينة” (ف. بونسار ۴٣٣۵۲۵4‏ .58) وتنتج بعض الترسيمات 
- الحديثة خاصة - فقط عن العجائبى والصدفة المحضة (دادا 0208): وعن ذهاء 
النقاد (التكعيبية, التوحشية 9««آلاناه؟)؛ وعن تلاعب بالكلمات ("الانطباعية مرة 
أخرى؟. لاء التعبيرية ") إلخ. إن التاريخ النادرى (006680:1406) لهذه "المكونات' 
أشهر من أن نذكّر بتفاصيله. غير أن عددا من النتائج تبرز بوضوح: المكونات 
امرخ ر ف التستطلجات الان تسيو ةو اة كوا القن 
يثبتها الاستعمال لا غير؛ الطائع التيسيطل الترسديمات الق شرن متصيراتوهذا ن 
تكرسه على حساب خمسة عناصر أو ستة أخرى تم إهمالها؛ قيمتها الاستكشافية 
المحضة والإجرائية والمواتية لكنها ضرورية , لآن الالتباس سيكون كبيرا جدا لى تم 
التخلى عن المعانى القديمة» مضمون التعريفات الموضعية الشائعة "غير الواضح 
قز كن "المائنى خا رضادة مهن مسع التعريفات الأفرس و هام 
الطابع العرفى الشهير للمصطلحات الأديية المكرسة. فما معنى الحديث والعصرية 
والحداثة مثلا إن لم تكن أعرافا مصطلحية لتعيين الأنساق النوعية للثوابت والمواقف 
النظرية ؟ إن المنهج الوحيد الذى يمكّن من إعطائها مضمونا موضوعيا » هى فك رموز 
تلك الأنساق من خلال جميع إقراراتها المراقبة كما ينبغى ونمذجتها. 

يقتضى الاستقرار الشفهى الذى يفترضه كل عرف مصطلحى علاقة جدلية جديدة 
بين الفكرة الأدبية والكلمة التى تحددها: أى أن الفكرة الأدبية؛ وهى تحصل على 
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تعيين ماء تستقر وتتبلور فى عدد معين من الكلمات الرئيسيةء ويهذه الطريقة تتحدد 
وتتوضح» ومهما بلغ كمونها فإنها تصبح صريحة وواضحة: وهكذا تبدأ فى وجود 
مقهومى» كما أنهاء وهى تتوضح من الوجهة المفهومية تتكثفء ويمكن أن 'تتبرمج" 
وتأخذ شكل "بيانات" يمكن لثوابتها أن تنمذج بدورهاء غير أن فى نفس الوقت» وهى 
تحصل على تعيين وتتبلورء فإن تلك الفكرة الأدبية ذاتها تبدأ فى الركود والتحجر 
والعموة: :من هنا ياتى مدر القاومة الطبيعية هند القيد الشفهن الضارع» ودد 
التصلب المصطلحى العاجز عن التقاط وتحديد الحياة الواقعية للفكرة وتطورها ونموها 
العضوى. وكثيرة هى المعانى الأصلية والدقيقة فى البداية التى تظهر فيما بعد 
لازمانية ويالية. وتحدث هذه الظاهرة كذلك فى عصرنا هذا: إن صيغا مثل الطليعة 
والرواية الجديدة والمسرح الجديد والنقد الجديد إلخ» لم تعد تعبر بالضبط عن 
منضموتها الزاهن الذى قد تجاوذ يكثين معناا الأولى:. من هخا تأتى إشنارتتا :إلى 
عدم أخذ بعين الاعتبار» من خلال هذا النوع من التعريفات؛ سوى الإطار والحدود» 
يعنى نسق الثوابت العامة جداء يقول لوسيانى أنسيشى (8026681 300اأعننا) :'ينيغى 
قلسن لا ا السطاح ابسو من المخريق ااال ل حه كن عتم 
المحافظة على حركة خياثة نفسها, هكذا كز م كينامية الفكزة الداخلية إلى متابغة 
:وجودها المستقل على الرغم من الحواجن الشفهية. 
بقن انتا ج عد كر من الالالات فى سناسلة مففوينة تحرج حتسية للتزوع الاه 
تخو اتور الى وتسر هذه الهالة كوخ 7الغدين عن الأنكار الحماليةات الأدسة 
خاضعة لتأويل مجازى واستعارى و 'شعرى' ("العبقرية الشعرية" و "الذوق" و "الطبيعة" 
إلخ). من هنا يأتى احتمال وقوع "انفجار" دلالى حقيقى تتبعه فوضى فى الإيحاءات 
المقرطة والطفيلية والمخنظرية اما نحيكتة فوشك الاستقلالية أن تلخد ابعاد| قضوئ 
وتضخمية وشاذة تماما. فأمام مثل هذه الحالة - الحدء فإن الحل الوحيد - لوضع 
امرون تضنانها د يكين فى تون تبواج قراغ لمم الولالات اك 
معاثل للنمودج الاسانى فى اللغة التجريدية: الذى يجدول جميع الدلالات الخاصة 
بلحظة تزامنية وينظمهاء وهكذا يصبح نموذج الفكرة الأدبية (بجدولة جميع المتغيرات 
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وجميع الفرضيات الممكن تخيلها) بناء متسجما تماماء لكنه طوباوى أيضا وشبه 
رياضى. وتتطابق كذلك استقلالية الكثافة الدلالية اللا محدودة عمليا مع استقلالية 
التشكيلية الكاملة. 

ينتج النظام "المستقل' لنموذج الفكرة الأدبيةء فى نفس المستوى» عن سلسلة كاملة 
مضامينها: الدلالية والتاريخية والبنيوية» وفى جميع هذه الحالات يكون النموذج مرغما 
على استعمال الدلالات - الثوابت "المنفصلة" أو المستقلة عن المضمون الواقعى أو 

-١‏ فالحالة النمطية القصوى هى عندما يستقر تفاوت دلالى مهم بين الاسم 
والفكرة الأدبية. 1 

حينئذ لا يوجد أى تطابق ای على أكش تقدير» يوجد تطابق مبهم وتقريبى جدا بين 
الترسيمة الشفهية ومضموتها. ونحن نخططء نحصل على أثماط الحلول التالية: 

( أ ) لغة عرفية محضة أو الاعتباطية التامة: وهذه هى حالة كلمة دادا التىء على 
اعتبار أنها برنامج؛ لا تعنى أى شىء » لأن "سحر كلمة ما مثل دادا ليست له بالنسبة 
إلينا أية أهمية" و "دادا لا تعنى شيئا". 

(ب) فكرة دون اسم: وهذه هى جالة بعض النصوص والبرامج والمبادئ النظرية 
- الأدبية التى لم تعد تستعمل أشكالا فنية - أدبية تم الكشف عنها أو تم تكريسها 
فيما بعد» أى حتى إذا استعملتها فلا تحتفظ تلك الأشكال سوى بالعلاقات العرفية 
والخارجية المحضة مع ترسيمتها الشفهية: لنورد مثل "مستقبليين دون علمهم يذلك" 
أي كاندنسكى (ا8001051!) الذى لا يستعمل فى كتاياته النظرية أبدا كلمتى الحديث 
والطليعة (وهى مع ذلك لم يزل منظرا حديثا وطليعيا جدا)؛ أو مثل جميع تيارات 
الطليعة فى القرن ۲۰ التى لا تستشهد بهذا المفهوم أو حتى مثل نموذج ترسيمة القن 
الحديث التى "لم تعد لها أية علاقة مع الكلمات التى تكونهاء ولكى ينتمى عمل أديى 
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إلى الفن الحديث فلا يحتاج إلى أن يكون حديثا ولا أن يكون من الفن بل حتى أن 
يكون عملا أدبيا..,", 

(ج) نفس الفكرة تتخذ أسماء مختلفة: وهى حالة الأدب الذى أصبح على التوالي: 
قواعد الكتاية (دء211::ممد:و) والدراسة (aالاء)‏ والإنسانيات u” ”i0e5(‏ ا) وجمهورية 
الآداب des lettres)‏ iqueاrépub),‏ والآداب الجميلة )Belles lettres)‏ والأدب (يما فى 
ذلك المعنى القدحى للكلمة)؛ والتواصل (00701518:100) والنص إلخ؛ وهى تعيينات لها 
مضامين مختلقة جدا. وهذه كذلك هى حالة العصرية (©:2006515) التى اختفت لحظة 
معينة من الأدب الإسباتى - الأمريكى لتتحول إلى 'الفردانيڈ')individualisme(‏ 
لی کا حر للفكار" ول کی شعرئ تون حاجن وی القرن ۸ فان لفرت 
"الكلاسيكيتين” نظام (©:0:0) ويساطة (116ء1امم:غأ5) تتحددان يكلمات أخر ى مختلفة إلخء 
ويمكن أن تصنف فى هذا الياب ظاهرة المترادفات والتوريات (Périphrases)‏ 
والإطنابات .(Paraphrases)‏ 


(د) نفس الاسم لأفكار مختلفة: وهى كذلك الحالة ( "الكلاسيكية" ) للعصرية التى 
لا يمكن أن تتم دراسة دلالتها الواسعة جدا إلا بوساطة ثوابت قابلة للنمذجةء فأية 
علاقة يمكن أن تكون - دون تقصى الأمور - بين الحديث فى القرنين ۱۷ و16 أو القصائد 
الحديثة (5006:565 )les chants‏ لماكسيم دوكامب (1853 .8005© 0u‏ 1/12:106) والحديث 
فى القرن ١۲؟‏ فالطليعيات كثيرة جداء من الوجهة الشفهية أيضا: الأدبية والسياسية 
والاجتماعية والدينية والعسكرية والفلاحية إلخ. من الأكيد أن فى القرن ٠١‏ لم يعد ذلك 
المفهوم يعبر بالضبط عن المعنى الذى كان يملكه فى القرن ۹٠ء‏ أما فيما يخص لفظة 
النقد الجديدء فإنها تغطى توجهات جد مختلفة بحيث إن استعمالها لم يعد سوى عرف 


۲ - نلاحظ مراراء وهذا شىء مميز تماماء تفاوتا دلاليًا - متسلسلا زمنياء 


شبيها بتفاوت المناطق الزمنية (50:81:65 <نا2ه5نا5): بين أفكار أدبية معينة وأسمائها 
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و 'تسمياتها المضبوطة"» بحيث إن الأفكار التى يعبر عنها المعاصرون أو يطالبون 
بهاء تختلف فى الفالب اختلافا كاملا عن الأفكار الراهنة التى تتناول تلك الأفكار 
ذاتها. لنذكر كذلك بأن العديد من الكلمات قد كان لها فيما مضى مضمون يختلف 
عن مضمونها الحالى» غير أنها مع ذلك ما زالت تستعمل. إن تاريخ الفكرة الأدبية 
وتاريخ المفهوم.والكلمة اللذين يحدداتها ليسا متطابقين أبداء لآن تطور الدال وتطور 
المدلول لا يتطابقانء فالحديث الراهن ليس له أية علاقة مباشرة مع الحديث القروسطى, 
ونفس الشىء بالنسبة للواقعية فى القرن 15 التى ليس لها أية علاقة مباشرة مع 
المحاكاة القديمة. ولا يتبع تاريخ أى “تطور" النظرية الجمالية هى كذلك منحنى تاريخ أو 
"تطور" الفن؛ فكون المرء معاصرا فى الزمان لا يعنى أنه معاصر أيضا فى مجال 
الأفكار الأدبية. وينتج عن ذلك ظواهر نمطية من اللاتزمين («ه1غددامه:طءملادة4) أو من 
التوقع المزدوج: الأدب يتوقع المصطلح والمصطلح يتوقع الأدب. وتلك هى الحالة - 
العادية - للبرامج والتجليات الأدبية» وها هو دليل على الاستقلالية الحقيقية: إن 
العقليات الأدبية أو التوجهات الجمالية أو التيارات الأدبية قد تبرز دائما بكاملها ولو 
دون مصطلحية دقيقة أو ملائمة. 


( أ ) يسبق الوعى الأدبى المصطلحية الأدبيةء وتسبق الفكرة الأدبية الترسيمة 
الشفهية, إذ قد تبلورت الحقائق الأدبية قبل أن تحصل على اسم بكثير » فإن ظهر 
مصطاح الكلاسيكى 35510ا6ا) سنة ۱۷۹۷ فى بعض مخطوطات فريدريك شليغل 
)۴١١ 568199©1(‏ التى نشرت سنة ١۱۹1ء‏ ولم يدخل فى اصطلاح النقد - انطلاقا من 
مصادر آخرى - إلا فى نهاية القرن ۱۹ء فهل هذا يدل على أن مكونات الكلاسيكى 
ووجودها وانتشارها رهينة بتلك التواريخ العرضية الصرفة؟ وإن كان لا الكلاسيكيون 
ولا الكلاسيكيون الجدد (sموآء-‏ 135ه- 560), لا ينسبون لأنفسهم تلك التعيينات. فهل 
هذا يعنى أن هذين التيارين لم يوجندا من قبل؟ فى الواقع لا يرجم غهد:المصطلمية 
الأدبية المكرسة كلهاء التى لاتزال تستعمل اليوم سوى إلى القرن ۱۹ء ينبغى ألا 
نستنتج من ذلك أن من قيل لم يكن هناك سوى الفراغ. إن مصطلحى الكلاسيكى 
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والرومانسى لم يدخلا إلى الأدب الصينى إلا فى القرن ١٠ء‏ ومع ذلك فهل مثل هاتين 
الظاهرتين لم تكونا موجودتين سابقا؟ تسبق جميع سمات الكلاسيكى والكلاسيكية 
ظهور هذين المفهومين وترقى إلى تواريخ مختلفة تبعا للأدب الذى تنتمى إليه. لكن, 
مرة أخرى» يتبغى ألا نستنتج لذلك أنهما لم يوجدا فعلا فى الزمان والفضاء. وتكثر 
الملاحظات من هذا النوع: ظهر الوعى الرومانسى قبل ظهور المصطلح بكثيرء وفى 
الأدب الرومانى كان ألكسندر ماسيدونسكى (1/1268000511 .8) بالفعل رومانسيا قبل 
أن يتخذ مواقفه النظرية الرومانسية بشكل صريح. وهناك بطبيعة الحال رمزية وواقعية 
وعصريةء بما فى ذلك تكعيبية ودادائية قبل حالتها النهائية. تأتى هذه الأمثلة, وأمثة 
أخرى من نفس النوع» لتنفى الأطروحة القائلة إن البداية الاسمية للفكرة تتماهى مع 
بدايتها التاريخيةء وهى أطروحة يتم تقديمها بخصوص 'ظهور" الطليعة أو أكثر 
وضوحاء بخصوص "تاريخ" بدايتهاء رغم أن ترسيمتها الشفهيةء لا تفتاً تعين أو من 
الأحسنء تحدد ظواهر موجودة سابقا أو خفية أو شائعة. لكن» صحيح أن نموذج 
الفكرة قد لا يتكون إلا بحصوله على اسمء لأن تماهى الثوايت الاسمى هو وحده الذى 
يسمح بچمعها النسقى فى نموذج معين. 

(ب) الأسماء الجديدة تحدد حقائق قديمة. تحدد أولية الحقائق القديمة بالنسبة 
للترسيمات الشفهية الظاهرة المترابطة للتفاوت الارتجاعى كلمة/فكرة أدبية. وهذه 
ملاحظة قديمة بل عادية: كان ف. بيكون (83600 )۴۲١‏ يقول فى إحدى إهداءاته لكتايه 
محاولات: "الكلمة جديدة غير أن الشىء قديم". وكان المرء يلاحظ إبان المناظرات حول 
الرومانسية: "إن الرومانسية التطبيقية قد كانت آنذاك قديمة فى أورويا" وإن "الرومانسيين 
النظريين كانوا حديثى العهد جدا". وهذه ملاحظة مماثلة حول التعبييرية: "الكلمة 
جديدة؛ لكن المضمون له عمر الفن الأوروبى". وسنتخلى عن الإشارة إلى "كلاسيكية 
الرومانسيين" ئ'رومانسية الكلاسيكيين', وهما صيغتان متناقضتان ظاهريًاء غير أن 
لهما نفس القيمة التوضيحية. 

(e)‏ كلمات قديمة تحدد حقائق جديدة. تصبح النقلات الدلالية مهمة بحيث إن 
المصطلحية القديمة لن تشكل سوى مجرد عرف [اصطلاحى]. إن فن الخطابة 
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(الجديدة) بدأ يدل انطلاقا من القرن ١1‏ على الفن الشعرىء أى الشاعرية -6دم ها) 
(#دوأة,ء وحصلت البلاغة بدورها منذ القرن ١6‏ على معنى متحذلق وساخر وأدنى من 
معناها الأصلى بشكل واضح» وتعادل إعادة الكشف الراهن عن البلاغة القديمة 
إسناد مضمون جديد 'للشاعرية" ولتجديدها. وانتشرت فكرة الجهاد (2015506))؛ 
(فى دائرة أخرى) بعد القرن ١4‏ بكثير حتى القرن ۱۹ء بل حتى القرن ۲۰ بإيحاءات 
أيديواوجية وسياسية ومجازية معدلة تعديلا كبيرا » ولم تحتفظ التراجيديا الراهنة هى 
كذلك بمعناها الأرسطى القديم. وتشهد ظاهرة السابقة ه56 ( = الكلاسيكية الجديدة 
والرومانسية الجديدة والواقعية الجديدة والطليعة الجديدة إلخ) على أن العديد من 
المصطلحات القديمة: من دين أهمهاء تتطرق فى الراقم على جميع الآذاب وى جميع 
الحقبء بعيدا عن كل الحواجز المتسلسلة زمنيا. فتمتلك الرومانسية أو الواقعية أو 
العصربةء داخل أدب فتىء دلالات أخرى تختلف عن دلالاتها فى الآداب الكبرى التى 
أقرت تلك المصطلحات. 

(د) أسماء قديمة ذات إيحاءات جديدة تحدد حقائق قديمة. إن كل الدراسات 
الحالية فى القصيدة الرعوية (#دوهاوة) والجنس الرعوى (50:81دم 860:6) والملحمة 
وعدة مظاهر أدبية أخرى ذات طابع تاريخى» تستعمل فى الواقع نماذج نظرية معدة 
حديثًا منطبقة استعاديا على أجناس 'مفقودة". ويديهى أن التجرية الأدبية الراهنة 
بعيدة تمامًا عن الروح "الرعوية" التى يعاد تشكيلهاء بطريقة أو بأخرى» على مستوى 
الوعى النظرى فى عصرنا. فالجهد الخيالى والفلسفى والتاريخى المبذول بهذه المناسبة 
يسعى إلى تقليض التفاورت والفجوة التاريخية بي التصوى, خير أن "الاستقلالية" تال مع 
ذلك واقعيةء فضلا عن ذلك فإن هذا التخلخل وحده هو الذى يجعل تنوع التأويلات 
المتتابعة فى النقد وتاريخ الأدب ليس ممكنا قحسبء بل مشروعا كذلك. 

؟ - توضح كل هذه التفاوتات الدلالية كذلك عدم كفاية الفكرة الأديية من وجهة 
نظرية - تطبيق؛ أى تعريف أدبى/تاريخ أدبى. وتنطوى التعريفات الأدبية إزاء حقيقة 
الأب الشاريحية وها نوق استكناء ب على عامل متغير هن عدم الالتساء وعدم 
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الملاسةء إذن من الاستقلالية ضمنياء فالفكرة الأدبية تخضع لانسجامها ودقتها 
الخاصينء إنها لا "تلتصق" أبدا بظلال حقبة أدبية أو بمجموعة من النصوص الأدبية, 
أى حتى بنص أدبى واحد التصاقا تاماء بل هناك دائما انقطاع واختلاف حتمى بين 
هذه المستويات. من هنا تأتى نسبية جميع التعريفات الأدبيةء واستحالة وجود صيغة 
دقيقة وجبرية (هناوأ:ط266) يمكنها أن توحد تشكيلة الأدب المتعددة المعانى 
والظاهراتية الواسعةء وتقتضى كل فكرة أدبية مفاجآت واستثناءات وظواهر يتعذر 
تبسيطهاء يتبغى أخذها بعين الاعتبار كما هىء لأن من غير الممكن مطابقة 'نموذج" 
أدبى ما يأكثر مما يقدم هو ذاته, أو بأكثر مما يمكن أن يحققه. وقد تم القيام مرارا 
بملاحظات فى هذا المعنى» ويالأحرى یمتظور تشككى(6ناو1أمء56). 

إننا ننطلق صراحة من فرضية الفصل بين المستوى النظرى والتطبيقى فى الأدب, 
مع رفضنا مقدما الاستسلام للفشلء لأننا قد أبينا منذ البداية كل مبالغة وكل توهم, 
ونا اهت ر اة الأب التارية مكَبرة بالقنرؤرة علق الابكقاد آلن سجموعة عن 
المقولات النقدية المعممة بواسطة بنيتها المقولية ذاتهاء فإننا سنتحمل ضمنيا جميع 
النتائج: وجود نصوص أو أعمال أدبية يتعذر تبسيطها إلى مفاهيم دقيقة. صعوية 
اختزال تنوع الظواهر إلى وحدة مصطلحية؛ خطر المقولات العامة؛ التحول المستمر 
لمحتوى المفهوم ودلالاته بظهور أعمال أدبية جديدة مخاطرة تبسيط ما بصيغ رئيسية 
وتخطيط الحدس التقدى وإفساده باستعمال لغة نقدية عرفية محضة؛ تجزئة الأعمال 
الأدبية الموحدة التى تعرف عبر الزمن عدة أساليب يمكن ردها إلى أفكار/ثماذج 
مختلفةء التجريد المفرط لصورة الأدب الظاهراتية إلخ. 

إن جميع هذه الاعتراضات تعوق أى نقد "أدبى"', غير أن برنامجنا لا يتماهى مع 
برنامج "النقد الأدبى" الذي يكون موضوعه»ء قبل كل شىء وحدة العمل الأدبى 
وشخصيته اللتين لا يمكن اختزالهما. فمما لا شك فيه أن مفهوم العجائبى يتلاشى فى 
أعمال أدبية معينةء وكل مفهوم أدبى يقلص مجاله ويتجزأ ويتفرد: أى بقدر ما تكثر 
الأعمال الأدبيةء تكثر "المقولات" وبالتالى تنوعات "العجائبى". بيد أن تقد الأفكار 
الأنفة رس معمارا منتحارشنا تماها: إنهيتطلق من المتارضن الذى يشكلة: العمل 
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الأدبى ليبلغ مستوى النموذج النظرى لجميع الأعمال من هذا النمطء وتتكون: بين 
المفهوم القبلى المجرد والواقعية الملموسة, الفكرة الأدبية فى فضاء بسيط: أى أنها 
لا تستعيد بواسطة الاستقراء سوى العناصر الضرورية بالنسية لها لتصبح وظيفية 
وتمثيلية لمقولة نظرية - أدبية واحدة. 

ويتجاوز "أنموذج" 9263118) التقصى والاندماج الملموس هذاء لن تمثل الحقيقة 
الأدبية بالنسبة لهما أى تحدء ويمكن أن تبقى ظاهراتية الأدب أبعد تماما من المفهوم 
(بوفرة الظواهر) أو دونه (بعدم كفاية الظواهر)؛ من غير أن تتضرر فيه صلاحية بناء 
النموذج بسبب ذلك. يتعلق الأمر هناء طبعاء بأفكار موثقة توثيقا صحيحا ومتمفصلة 
تمفصلا جيدا يمكنها توضيح "منطقها" الداخلى الجلى. ومع ذلك يمكن البرهنة 
ألا تهتم بالاستثناءات أو الثغرات» إلا أنه لو تم العزم على استيفاء التعريف وإثبات 
صحته تبعا لجميع مظاهر "الحضور" أو “الغياب" المنحصرة بهاجس جميع الأعمال 
القابلة للتماهى والخاضعة لتعريف - مستعار 'ينشاً باستمرار وهو يكشف عن تفسه 
بنفسه بشكل تام”", لما تم بناء أى شىء أبدًاء حينكذ قد ينبغى التخلى عن كل مجهود 
لتنسيق الأدب» وفى هذه الحالة تنسيق الأفكار الأدبية» وتعميمه "وتنظيره" ونمذجته. 

ويمكن متابعة نمط التفاوت هذا بين النظرية والتطبيق على ثلاثة مستويات 
متميزة: 

-١‏ لنتذكر الظاهرة المدققة جيدا على مر التاريخ للجدول التقويمى الثلاثى لنفس 
الفكرة الأدبية (فصل )١!!‏ الذى يقتضى بالضرورة تقسيمات وتقطيعات مختلفة (تتطايق 
مع التعريفات والنماذج النظرية المختلفة) لنفس الحقب التاريخية. فهل يعتبر القرن 
۷ الذى يؤخذ كوحدة تحقيبية فى التاريخ الأدبى: "كلاسيكيا' أو "ياروكيا"؟ إن هاتين 

"الترسيمتين" يمكن أن تنطيقاء بنسب متغيرة: على مظاهر أدبية مختلفة فى مختلف 
الآداب الأورويية. وما قد سماه بول هازار (328:0!! اسهم) “أزمة الضمير الأوروبى" 
وهى حقبة محددة اصطلاحيا جدا بسنوات ١/١١- ١14٠0‏ تشتمل فى الواقع على عدد 
كبير من النماذج النظرية (الدينية والفلسفية والأخلاقية والأيديولوجية والأدبية إلخ) 
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معظمها غير متجاتس تمامّاء إذن مستقل. ويمكن ملاحظةء على جميع المستويات. 
وجود العناصر "القديمة'ى "الحديثة" و "العقلانية" و "اللاعقلانية". وكانت ظاهرة 
الفوضى والغموض والتناقض فى التعريفات الإجمالية المحددة فى القرن ١‏ بارزة جدا 
كذلك حوالى نهاية القرنء خلال حقبة التحول والتداخل المسماة اتفاقًا كذلك ما قبل 
الرومانسية (6500311506:م) . فكيف يمكن تصنيف هذا العصر: هل هو عتصر 
"الحساسية" (116اآطاقمة5) أى عصر "كلاسيكى جدید" أو "ماقيل رومانسی؟ فى 
الحقيقة أن جميع هذه الصيغ مقبولة فى أن واحد بقدر ما تعين ظواهر نوعية ومتميزة 
ومعاصرة وتحددها من الوجهة المتسلسلة زمنيًا وليس من الوجهة الروحية أو النظرية 
أو الان أن الأخلاقية. :ومن الممكن فى تفدن القضاء التازيفى تعيين كاه تناح 
أو أزمعة منتشلة متت فة لها سانا ت وففلسلدت ونقة انظ ةة احتلانا 
كاملا. إذن توجد بنيات ثابتة ومتراكبة" تماماء ولو تظل اعتباطية من وجهة التاريخ 
الأدبى؛ فالفضاء التاريخى يمكن إذن أن تسيطر عليه وتؤطره مقولات عبر تاريخية: 
نظرية وأسلويية وسردية (من خلال نمط استدلالات جان روسيه (أ80055 مهعل) فى 
كتابه الترجسية الروائية, محاولة فى ضمير المتكلم فى الرواية 111" إلخ. من هنا 
يأتى الخطأ الكبير لبعض "التحقيبات" الانتقائية والمتناقضة التى لا يمكن أن يكون 
معلمها القار سوى ثبات فكرة - نموذج واحدة. ولا يراعى كل نموذج؛ وهذا بديهى: 
سوى “تحقيبة” الخاص به وهی الوحيد الذئ يخضع له لآن تأطيره ليس متساسلا 
زمنيا بل موضعيا. إذن ينبغى أن يقسم تاريخ الأدب والأفكار إلى خانات بقدر 
الأفكار - النماذج القابلة للتماهى والفحص على جميع مستويات تسلسلها الزمنى فى 
شكل لا متغيرات مسماة ومنصصة (11565ولغ©1) ومنظرة, 

(ب) قد تبدو العلاقة الموجودة بين صيغة أدبية معينة ومجموعة من الأعمال 
التى تميزها نفس الصيغة فى بعض الأحوالء غير ملائمة بالنسبة للصيغة الأدبية 
كما بالنسبة للأعمال المعينةء ولا تتطابق الروح أى الأسلوب الأدبى الكلاسيكى مع 


226 


كلاسيكية الفنون التشكيليةء فهو بالعكس مقبول على شكل كلاسيكية جديدة فى 
تلك الفنون. 

إن التعريفات والتعارضات الأيديولوجية ( الكلاسيكية/الباروك/الرومانسية) 
حاسمة دائما تنظيريا أكثر منها تطبيقياء لأن التكافؤ بين الأعمال [الأدبية] العينية, 
حتى المتقارية التى تنتمى إلى نفس "التيار" أو نفس "الأسلوب" والتعريفات الأدبية 
الخاصةء ليس إلا تكافؤا تقريبيا وفى نهاية المطاف غير توعى ومحدد. ومن الواضح 
جدا (وهذا تحصيل حاصل بالذات) أن الأعمال الأدبية الكبيرة تنزع إلى تجاوز الإطارات 
التى يتم احتجازها فيها وإلى تحطيمهاء ولا يكون "التنظير'" (وبالتالى التمذجة) 
ممكنين إلا مايعديا (50516:15:1 4)» على مستوى تعميمى مختلف جداء ويظل دائما 
خارجا عن شخصية العمل الأدبى "الوحيدة". إن تعيين الثوابت يذلل هذه الصعوية, 
لكن ليس إلا مقابل حذف عدة اختلافات نوعية وأصلية واستئصالهاء وما يتغير» فى 
الواقع؛ ليس الإبداع» بل الجمالية وزاوية الإدراك النظرى» فالنماذج تختلف, غير أن 
العمل الأدبى يظل دائما هو هو تحتجزه صيغته المنعزلة. ويصبح التفاوت أوضح: كذلك 
فى حالة الأعمال الأدبية المركبة وذات إسهام مزدوج: "كلاسيكية" و'رومانسية" أو 
'واقعية" و'رمزية". ففى هذه الحالة يتنازع نموذجان متميزان نفس العمل الأدبى أو 
نفس المجموعة من الأعمال من خلال تعيين مصطلحى مزدوج. 

(ج) يمكن معاينة استقلال النموذج النظرى بخصوص النص فى حالة عمل أدبى 
واحد أو فى حالة مؤلف واحد. وهذا مثال - متواتر - عن التناقض بين البرنامج 
وإنجازهء بين البيان (530118510) والإبداع بمعناه الخاصء ومثال عن البعد الداخلى 
الذى يقصل بين أفكار مؤلف معين وإنجازاته. فى هذه الحالات يسبق النموذج النظرى 
(المجسد مقدما فى اعترافات ومقدمات ومقابلات [صحفية] إلخ) العمل الأدبى أو 
يتجاوزه بوضوح. وغالبا ما تكون المقدمات المشتملة على أفكار خصبة وذات أهمية 
فائقة متبوعة بنصوص ضعيفة ومتناقضة: ويكون البرنامج النظرى على العموم أكثر 
ثورية وأكثر فعالية وأكثر وضوحا وأكثر صفاء من العمل المبرمج (والطليعة مثال واضح 
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على ذلك)» أى بالعكس يكون أكثر تحفظا وأكثر محافظة. وغالبا ما تصبح الانشغالات 
المذهبية فى أيام الشباب مهملة أو معدلة أو مرفوضة فى آخر الحياة ويوضح هذه الوضعية 
تواتر الييانات: من حيث هى جنس مستقل له دلالة غائية الذات ( (autotélique)‏ يشكل 
استثنائى أو رئيسىء ف'من السهل جدا أن يكون المرء كلاسيكيا فى مجال النقد الأدبى 
مته فى مجال الإبداع الفنى" (ت. س. إليوت). ونلاحظ تواترات بين الشاعرى والشعر 
عند برشت (8:6681) كما عند كاب آخرين. إن المقاومة التى يبديها الكتّاب ضد هذه 
الترسيمات النهائية تعكس نفس الاتجاه » وكان ملارميه يجيب عن التحقيق الأدبى الذى 
يقوم به جول هوريه (61:ناا! وهابال) :" إنى أمقت المدارس". "إن المدارس حماقة' كما 
يقول مورياس (110:6858) الذى وصل إلى هذا اليقين بعد أن أسس منها مدرستين أو 
ثلاث مدارس ("رمزية" و "رومانية")» وكان الشاعر الرومانى ماسيدونسكى-1/13266005) 
(لا#ينوره يفون 'فن ری آن ما هن بحسل يقال جا كيقما كان الاسم الى 
نطلقه عليه: الرمزية أو الحداثة أى ما بعد الرفائيلية ( (©5:5ذا26ام66:2م) أو شىء آخر". 
رده خر اتعكاسية عامة تقريبا؛ أى أن الشتخصيات الأنبنة الأصيلة ميالة إلى زفضن 
المصطلحية القديمة » أو إلى ابتكار أخرى جديدة وغير أصيلة تناسبهم دون سواهاء 
وها فى خلاصة الاستقلالية المقبولة عموما: ينبغى ألا تتطابق الأعمال الأدبية مع 
القزلات الأ ال نكن جنها محظقا وجلا :+ 

ات فت جت هذاه التفاوعات الانكناء من حه إلى عبيتالة اساسا قد قر 
استشفافها منذ مرحلة بناء النموذج (فصل ۷ 2۰ ٠‏ 3) وهى علاقة نموذج/ نص التى 
جوع هن إنهنا تفا فاا التشنيينة ون اردع متفصيل عن الحقيفة 
الفجرحسية وخاظن فقط لقا زات وكلافاك داه يعافط علي رو يط ذوعنيتة عن 
الاستقلال؛ مع النصوص المنمذجةء يمكن تسميتها التشاكل الهرمنوطيقى 
hérmenéutique)‏ omorphismeءا)‏ » لأن هذه العلاقات و"القانون" الذى ينظمها (وهو 
قانون ذاتج عن نراسة التضوص القاشضعة النمذجة) تشمائل شاكلا ذقيقا مع الميدا 
القن التمونعء فى بحن أن التموةح الث بهذا الشكل يلقن لال متخططة الرشستى 
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على الحالة النصية المتشاكلة. فنظرية النموذج الراهنة صريحة تماما فى هذا 
الصددء إننا نجد أنفسنا أمام بنيتين متشاكلتين أولاهما (= التموذج) هى مخطط 
مبسط وعلى مستوى مصغر من البتية الواقعية (= النصية). 


ونحن تنبحث فى هذا الحالة المتشاكلة عن قرب سناخذ بعين الاعتدار ثلاثة 
0 فى عن قرب بعر يار 


عناصر نوعية: 
( أ ) يعكس النموذج القوانين التى تقود الموضوع أو المادة المنمذجة ونزوعهما 
واتجاه تطورهما. 


(ب) يتطابق النموذج مع كل مرحلة وكل جزء وكل علاقة يتماهى معها. 

(ج) "يرمز" النموذج "ويدل" على ما يمكن أن تعبر عنه التصوص المعبرةء فتموذج ` 

إن كل نموذج نتيجة لهذا التقارب الثلاثى الذى يلجا إلى ترميزات (55ه:53أامطسررة) 
وتعميمات متوالية, وهى نفس العلاقة الموجودة بين الحديث (التجريبى) والحداثة 
(النظرية ( حيث تعبر فيها اللاحقة (lsme(‏ عن التجريد والوعى والبرمجة", وفى حالة 
تمائل حالة كل حركة أدبية "متموضعة" من الوجهة التاريخية. 

يحق لنا وفق هذه الشروط أن نتحدث عن حديث (170061576) عرضى وغير 
(ordo Idearum)‏ ونظام الأدب ( ۳ں ]ا rerum‏ ول06) » وهنا يحدث من جديد الاختلاف 
بين النموذج اللامتغير لنص معين والمتغيرات التى تحينه (فى النص)»ء إذ "ليس هناك 
ارتباط مباشر بين تاريخ الأفكار الأدبية والأشكال التى تظهر عليها . 

لقد توصلنا فى نهاية بحث استقرائى تناول ٠۹‏ فكرة أدبية » تفرغنا لها فى كتاب 
قاموس الأفكار الأدبية )۱۹۷١( ١‏ » إلى نفس النتيجة التجريبية أولا » والنظرية بعد 
ذلك؛ ولم نلاحظ أية علاقة مباشرة بين نموذج فكرة أدبية معينة والنصوص الأيديولوجية 
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المخصصة للتعبير عنهاء وإنما تقاريات وتباعدات وعلاقات نقص أو سمو وليس علاقات 
تماه أبدا. 

والحق أن التطين أو الكل قاري = اتقاي سبع مس تاد دون هذه 
الاستقلالية المهمة لحرية "المستنسخ" أو موضع (20805) الوعى التاريخى القادر على 
التحليق - على على جد مرتفع غالبا - فوق النصوص . من ثم يمكن للنصوص وعليها 
أن تتحمل كل شىء حتى التعريفات الشخصية جدا والتركيبات الجزئية 
والتعميمات المفرطة والمضنية والتماهيات الخاطئة , بل التعسفية إلخ » وهذا يتم بكل 
حسن نية » لأن "المستنسيخ" أو الموضع (710005) يعمل ويندمج حسب ديناميته 
الذاخلنة الت لا كقفنم سوى لقت اة الخاضة : ما فى حالة العكى سكين 
الاستعادات والاستذكارات (وعلاناءهم6105)) التاريخية الکبری و "إعادات الكشف" 
مستحيلة تقريبا". وإن استحوذ على الناقد مثلا مستنسخ» فكرة الكلاسيكى لن يقع 
حيث كان » سونى على أفكار كلاسيكية؛ لأن لعبة راشيل (ا836861) المشهورة فى نظر 
معجب معاصر بهاء "تعيدك فورا إلى العصور القديمة الصرفة". ومن البديهى 
أن المستنسخ قد يتحرك فى أى اتجاه» هكذاء فتحى برانجر (:88:3098) له كل الحظوظ 
بأن يصبح 'کلاسی کیا" ى "إغريقيا" (حسب سانت يوف (هناناع8- ©52101) مثل 
ج. تویرسیانی (1:ا7081/6828 .6) فى الأدب الرومانی (حسب م. راليا (1/.88163) من 
جهة أخرى. 

ها هو دليل جديد على ما نقدمه: قلما نقراً النصوص دون أحكام مسبقة ودون 
آراء مسبقة ودون مخططات ذهنية مقيدة, أو وهذه حالة موحية أكثر؛ فى برهنة معينة 
أى مناظرة ما أو مجادلة ما إلخ » حيث المقصود فرض مبدأ أدبى بأى ثمن, يعنى فرض 
نموذج معين لا تقوم النصوص,ء بمعناها الخاص» سوى بدور أقل أهمية أو لا تأخذ أى 
دور؛ فيتم إثبات نظرية معينة رسميا بطريقة وثوقيةء ولا يفتح أبدا ملف الحجج تقريبا. 
وخلال حقبة الصراع بين القدماء والمحدثين المشهور لم يكن لا المعجبون بهوميروس ولا 
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خصومه يقرأونه , لأن الإغريقية لا تقر (ننذأوعا )Graecum est, non‏ وكان الجدال 
< لقم جات م عن ار لواقم ماما کان یرو قد أت مجو 
رمز وميث ومستنسخ محض › ونموذج مستحسن أو غير مرغوب فيه حسب الظروف» 
وبقيت الؤضعية على جائهًا خلال القرن ۸ ننا تتنازع فى جدارة القدماء غير اننا 
نقرأ لهم أقل من أى وقت مضى" » فنحن إزاء فريقين متعارضين يفصلهما حاجز 
فاصل: أى أن الكلاسيكيين لا يعرفون الأدب الحديث والمحدثين لا يعرفون الأدب 
الإغريقى - اللائينى» لأنهما محيطان نظريان معزولان» وكان التزا ع يدور بشكل مجرد 
ترىئ مخض وبعيدا تماما عن:واقعية الأحذاه الأذبية امار ع فيها أو عن تواترهًا أو 
نوعيتها ل سد عافدى TN‏ إن اق هذا التفاو ت 
ال اتو /رالحون] ماك تقلط" السب ن اعون اجو فة 
مدمجة فى بنيات كلاسيكية, والعكس بالمكسء ونلاحظ كذلك الحضور المتكرر للأجزاء 
النظرية "الحديثة" فى النصوص التى تعالج مسائل مختلفة تماماء فهو تركيب هجين 
اكه خن مم ذلك 

ه- تتميز العلاقة الجوهرية بين النماذج بنفس الاستكفاء الذاتى (©8013:©1) بمعنى 
أن كل نموذج يميل إلى الانعزال عن كل النماذج الأخرى؛ وأن ينقصل وينفرد عنهاء 
وأن يعيش وجودا - على المستوى الشكلى والينيوى - محددا بوضوح. من هنا تأتى 
استقلاليته الكبيرة ولا امتثاليته تجاه “أشباهه" الأقريين: وليس المقصود (كما سئرى 
فى الفصل اللاحق) إنكار السببية والتوافق التاريخى, بل لا يمكن فهم إوالية النموذج 
لو لم يتم الإقرار بقدرتها على التخلص من كل ضغط خارج عن مبدئها المقوم 
(الاتصالات والتثثيرات إلخ) : لآن الاندماج فى التاريخ ممكن تماما مثل الوجود خارج 
ضغوطه المباشرة والآلية (22663010165) إن إوالية الموضة باعتبارها ظاهرة نفسية - 
اجتماعية تكون وتظل مستقلة عن "منطق" الموضة وقوانيتها الاقتصادية. ويمكن أن 
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نقول نفس الشىء عن نموذج فكرة الحديث» إذ يمكنه أن ينعزل عن السياق الذى تعمل 
فيه عدة نماذج أخرى يتعايش معها بشكل مواز أى متوافق. 
يتجلى هذا الغياب الكامل للارتباط بين النماذج التطبيقية والنماذج النظرية (بين 
الحقائق والصور (5100126:65) بتعارض من نوع: نهضة = حقبة تاريخية/نهضة = 
مفهوم تاريخى) ويين النماذج النظرية بمعناها الخاص كذلك» لنذكر ببعض الوقائع 
الأكيدة: يتعايش فى القرن ١7‏ النسق الكلاسيكى (قواعد - عقائد - محاكاة) مع 
"شىء ما غير محدد' ومع العبقرية والحرية إلخ. وصرح برنينى (أهنه:88) الذى كان 
"حديثا" جدا فى عمله الأديى - بالمفهوم "الباروكى" للمصطلح والعصر - علاتية برأيه 
لصالح "الكلاسيكيين' مشيدا بدراسة العصور القديمة» ومن المعروف أن حوار صم 
حقيقيا كان يجرى بين الكلاسييكيين والرومانسيين» غير أن فى نفس الوقت كان للعديد 
من الرومانسيين حنين إلى الكلاسيكيةء من هنا يأتى تراكب بنيتين نظريتين متعارضتين 
تعارضا تاماء ويفسر هذه الظاهرة العدد الكبير من "التناقضات" والتنافرات التى ظهرت 
طوال العصورء من نوع "اختلال القرن ۱۷ الفرنسي" (عاعةأة 200و du‏ 5علامه'ا) أو 
وجود مظاهر نظرية متناقضة فى عمل نفس المؤلف الواحد» ولأن كل نموذج يقوده 
'منطقه" الخاص به فإنه يستمر فى وجوده النظرى المستقل رغم مختلف عوارض 
مساره» بخلاف النص الذى يظل غالبا غير مبال أو يصبح أحيانا متمرداء بل عدوانيًا 
بصراحة » فالطبقات الاجتماعية القوية مثلا قد يكون لها نسق من الموضة ضعيف 
ويسيط جدا والعكس بالعكسء والشىء المهيمن أساسا هو فقط المستنسخ المحض 
الذى يتداول بفضل طاقته الملازمة. إن الصورة المثالية لليونان القديمة التى تكونت بطريقة 
ميهمة بل تعسفية تحت تأثير فنكلمان (۸7 ٥)۱٣‏ ہاس) و "تجار العاديات" - أثمة) 
(4081589 » فى القرن ۱۸ء تثير خيبة آمل شديدة عندما تتم مقابلتها بالحقيقة 
المعاصرة: "أين جمال هذه اليونان الممجدة كثيرا ؟ أين فضاؤها المذهب الشفاف ؟ كما 
قال لامارتين خائبا وكان متشبعا تشبعا قويا بالتذكر النظرى الكتبى (ueچ5٥۷۲آا)‏ » وما 
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سيب التعارض الدائم (من نفس الطبيعة) بين "الذوق' والأفكاى الأدبية"؟ لأن هذين 
النسقين يمكن أن يتأكدا ويتطورا فى اتجاهات مختلفة تماما داخل نفس الوعى الأدبى 
الواحد؛ وأن النظريات هى على العموم صارمة وثابتة ومحافظةء فى حين أن الأذواق 
تتطور وتبدى مرنة أكثر. هكذا تتضح التناقضات والتعارضات التى يبديها مثلا أولئك الذين 
لا يحبذون الأدب الذى "يلذ" لهم بالفعل و"يتذقونه" بل الأدب فقط الذى يجب (نظريا 
ومبدئيا وعقليا) أن يلذ لهمء وهذا هى الموقف الذى يميز النقد الوثوقى (6نب241موه0), 
فقد يتم الثناء على فرجيل (6ا1أوآلا) فى بعض النصوصء فى حين أن الإنيادة(206106) 
قد تعاب أحيانا فى المجادلات الكلاسيكية المضادة (065ا30116135510) أنفس المؤلفين, 
وانظروا حالة فولتير (©:أةةأهلا) مثلا, 

تعطق أو ت در اها عن السسراعات الح مرك جو اف اا 
"الثورات" (السياسية والأيديولوجية والأدبية إلخ) التى كانت مساراتها مختلفة تماماء 
إن لم تكن متعارضة:؛ فمن المعروف» أن فى فرنسا قبل سنة ۱۸٤۸‏ كان الكلاسيكيون 
الجيرالين: فى جين کان ارو اسیو وک ولكن يعون اا ديكا ی اب 
لا يستلزم بالضرورة أن يكون له موقف راديكالى فى السياسة. إن تحليلاً لمطبوعات 
فرنسية عنوانه "الطليعة". يشير إلى 19 مطبوعة تقدمية ضد ۲٤١‏ محافظة و٤‏ محايدة, 
وكان هناك مجلات 'يمينية" تتبتى مع ذلك: على الصعيد الجمالى»ء مواقف تقدميةء على 
سييل المثال : (وأءعة,و أ5:هل/ا) , كمونجوا (6أه110[0) مثلاء وعموما قلما كانت المجلات 
"الحداثية" (220067515165) التى كانت تصدر حوالى سنة ۱۹١١‏ تعير عن الحاجة إلى 
فة اة فى المجال السجاسى: وهذا لاممتى أن غك القورة الت تمي عا 
وسائل صحفية أخرى لم تكن مشروعة تماماء ف 'القطيعة" الأيديواويدجية للواقعية 
الجديدة الإيطالية مع الفاشية قد سبقت "القطيعة" الفعالة والسياسية التى لم تحدث 
إلا بعد سنة ١٤٠٠ء‏ يستخلص من ذلك أن إوالية النموذج الذاتية تقتضى انفصالا عن 
جميع النماذج الأخرى وقطيعة معهاء بواسطة رقض متبادل وعدوانى لكل اصطفائية 
(©6618611517)؛ إذ من المستحيل تركيب أو ربط نسقين أو عدة أنساق تبقى دائما خارجية 
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ومنفصلة يحاجز فاصلء ولا يمكن إضافة عناصر "كلاسيكية" إلى نص “حديث', 
ويرجع عهد هذه الملاحظة التالية إلى القرن ۱۷ء يقول نويمى هيب (ممع! آدرؤهلة) : 
“لكن خاصية المترجم تتعارض مع خاصية المؤلفء والأجزاء القديمة المتلائمة إذن مع 
الحديث لا يمكن أن تكون سوى كل غريب وهيكل وهمى ورهيب إن صح قولى'» وهذه 
حقيقة لا تقبل الجدل. 

- تكتسى استقلالية النموذج كذلك مظهرا كميا لا يمكن إهماله على الإطلاق, 
خاصة من الوجهة الوظيفية » لآن تكوين النموذج واشتغاله لا يتوقفان على عدد 
النصوص والشواهد والأعمال الأدبية التى توضح وجوده أو تشبته؛ أو على تواترها 
الإحصائى. إنها ليست علاقة تناسبية تريط هذين المستويينء لكنها علاقة ترابط لا غيرء 
ومن وجهة النظر هذهء أن يكون المرء من الأغلبية أو الأقلية (العقلانية أو الروح 
"الإباحية'!(110:ه0[! ٣spا)‏ مهيمنا أو متساهلا بالكاد (الحديث فى العصر الوسيط) 
فهذا لم تعد له أهمية؛ ونفس الشىء بالنسبة لرواج هذه المفاهيم وشيوعها وحظوتها 
ونجاحها إلخ؛ إذ المهم هى القدرة على الاستدلال دائما وفى أى مكانء على حقيقة بنية 
متمفصلة ومفردة وعنيدةء إن فكرة "النهضة" تتابع طريقها دون اعتبار للعوامل التى 
تتجاهلها أو تفندها أو توافق عليها أثناء طريقها. ويمكن للنموذج كذلك أن يشتغل على 
كل مستوى من مستوياته وکل تمقصل من تمفصلاته» من خلال استشهاد واحد أو 
نص واحد منفصل عن السياقات المتنوعة جداء تماما كتاريخ الأفكار الذى يكون شغله 
الشاغل هو ريط خيوط شبكة أيديولوجية معينة رأسا لرأس وتوضيح اتصاليتها الملازمة 
و"المثالية" وليس ترداد هذه الشبكة أو اتصاليتها المستمرة والمؤكدة نصيًا. فقد تحقق 
نموذج العقلانية والمحاكاة بنفس الطريقة بواسطة منهجية خاصة للشواهد الانتقائية 
والمثالية » ومن الواضح أن النقد البنيوى الحالى يعمل على التحى ذاته: فليست نسبة 
ترداد مصطلح معين هى الحاسمةء بل نسبة تداخله» ويإدماج مصطلح ما - ولى كان 
نادرا أو منعزلا - فى نسق معين يصبح ماثلا ومعبرا بالنسبة لمجموعة كاملة من 
العلاقات البنيوية, 


234 


۷- إن الانفصال الجذرى نموذج واقعى / نموذج مشالى (وهما ترسيمتان 
ويناءان مستقلان تماماء ولو أن النموذج "المشالى" يمكنه - فى بعض الظروف - أن 
يقوم بدور استكشافى وتوجيهى وتوضيحى لصالح النموذج "الواقعى')؛ يستمد هو 
أيضا من تعريف النموذج ومن طبيعته الذاتية (فصل لا,ة) ,لآن النموذج "الواقعى” بناء 
وظيفى موثق ومدقق فى النصوصء وهذه هى حالة جميع النماذج العملية والمدركة 
بوضوح للأفكار الأدبيةء والنموذج المثالى هى انعكاس محض وتام ومطلق لذلك النموذج 
الذى يتغلب على مقاومات اللزومات 'الواقعية" وثغراتها واستغلاقهاء والانتقال من 
مستوى إلى آخر هو مع ذلك مدرج فى "منطق" التموذج الداخلى» ويفرض عليه هذا 
المنطق أشكال التحقق والاشتغال الخالصة والكاملة جدا دائما. ويهذا المعنى فقط يمكن 
الحديث - فى نظرنا - عن مظهر 'نموذجى' ومعيارى" محتمل للنموذج: أى نموذج 
مستنبط ومكون» له "مردود أقصى"» فيتطابق فى هذه الحالة ميله الاستكشافى مع 
تنقية النموذج من العناصر التابعة والغريبة والشاذة التى تفسده؛ وهى عملية تقدم 
تماثلات مع شبه - "تجميل' ("6518611538100" - 1ودلناو) للنموذجء وضمنيا للفكرة 
الأدبية المنمذجة. يمكن على هذا المستوى أيضا الحديث - توسعا - عن قانون مستعار 

"لتجميل" الأفكار الأدبية التدريجى بواسطة النماذج "المثالية' , 


الفصل التاسع 


النموذج والتاريخ 


لاشك اق الفضيل ا لكر ضعوية فى هذا "التق القن يتملق بالووايظ الي 
ني الا اتات ٠‏ وا حقيقتاك يريظهها توس جد ینکن إتكارف ذلك 
أن النموذج يقتضى تزامنية؛ ونسقا من الثوابت وتواترا ودائرية وإجراء نمطياء أما 
التاريخ فيفترض,» بالعكس؛ تساسلا وتطورا وتفردا وتحديدا ومنظورا وتحليلاً تعاقبيا 
دقيقاء والحق أن الأفكار» بما فيها الأفكار الأدبيةء قد لا يتم التفكير فيها خارج الزمن, 
ولا يمكن إخراجها من “التاريخ' لأنها فى واقع الأمر ظواهر "تاريخية" مثل جميع 
إنتاجات الفكر. غير أنناء فى نفس الوقت» لا نستطيع أن ننكر ما للأفكار, بالمفاهيم 
الموضحة أعلاهء من استقلال نسبى ونوعى. من هنا تأتى صعوية التوفيق بين هذين 
المستويين بصيانتهما من التبسيطات المفرطة والتركيبات الخاطئة ومن الاصطفائية. إن 
تاريخية (41540,1616]) النموذج حقيقة لاجدال فيهاء وفى نظرنا يكمن الاختلاف بالنسبة 
الحلول المقترحة فقط فى مماهاة المستوبات؛ أى منافاة مستويات التازيفية الأخري 
الخاصة بنماذج الأفكار الآدبية » ويجتاز تكامل النماذج فى التاريخ؛ وضمنياء نمذجة 
المنظور التاريخى المستمرة والمتتابعة - وهو توافق لا ينبغى إغفاله أبدا - عددا من 
المراحل النظرية والمنهجية التى تستمد أصلها من نسق نقد الأقكار الأدبية: 

-١‏ تتطابق استقلالية النموذج النسبية مع تاريخيته وتحديده النسبى بشكل 
تناظرى وضرورى ؛ لأن استقلاله النسبى تؤكده قبل كل شىء تاريخيته. إن وضع 
الشروط التاريخية للأفكار» وعموما للابداعات الروحية ليس وضعا آليا أبداء فقد كتب 
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ماركس (2:ةال1) عن العلاقات المتباينة بين تطور الإنتاج المادى وتطور الإنتاج الفنى 
كلو تهات مرح اناس ال الع ر الاركسى لاف اذ نهدا 
الجوهرى هو الإنتاج التاريخى للأفكار» بما فيها الأفكار الأدبيةء ومع ذلك لا تستبعد 
هذه الحتمية (8ةتصنهمع:46) ظاهرة "انعكاس'(0وخ5:عناه1) الأفكار و "انقلايها" التى 
ل مشو مق الوجوة قز 

لنشر أيضا إلى ظواهر أخرى من الاستقلالية النسبية لنفس الصنف والخاضعة 
خوهريا لسيبية الب اد “الترية" التاريظية نها تهاوجا كبري البنية لعن وة 
ال لااو ووو اكا ر هة احا التطوئ اا زوه ا 
الفلسنفة الماركسية مكلا): والإقاعات الخطفة اتطون التظرية والتطبيق الفنيين أو 
الأدبين. فقد عرف العصر الوسيط والحضارة البيزئطية ازدهارًا فنيا كبيراء لكن 
النشاط النظرى - الجمالى كان أقل أهمية بكثير» وتكونت النظرية الشعرية "الحديثة” 
(حسب بعض المؤلفين) حوالى سنة 1865٠‏ غير أن التطبيق الشعرى الحديث لم يظهر 
إلا حوالى ١۱۸۷ء‏ ويمكن أن يحدث كذلك تمثل بعض الأطروحات الرومانية وشيوعها 
وحتى "تأصيلها (03000158600) - بمعنى ما - دون ضغط تقليد كلاسيكى قوى 
باعتياره مصطلحا معارضاء وهذه حالة - من بين أخرى - فى الأدب 
الرومانى [ «أة "ه۴ ] » ويمكن للمعايير الجمالية القديمة أن تسيطر كميا » فى حين 
تسيطر المعايير الجمالية الجديدة والأقلية نوعيا. إن الهجرة الفرنسية - التى كانت 
بنيتها الاجتماعية والسياسية متجانسة نسبيا - بعد سنة 144 كانت تعتنى بفنين 
شعريين متعارضين تماما: الأول ذى نزعة كلاسيكية والآخر رومانسية إلخ؛ يبرز هذا 
النمط من الأمثلة (وأخرى كثيرة ممكنة)» رفض "النقل الآلى والكليانى(51ة5ذاهاه؟) 
'للنموذج النظرى العلمى الدقيق إلى مجال علم الاجتماع وعلم الجمال ونظرية الأدب» 
ويقتضى الوجود - المؤكد - للثوابت النظرية - الأدبية و"دائرية" الأفكار الأدبية تحليلا 
مطابقا منجزا بروح جدلية بالمعنى الحصرىء وقد سبق لماركس أن عرف ظاهرة 
التكرار الدائرى التاريخية بأشكال منحطة وهزئية (68)1200181©5) وهزلية يخصوص 
"النظام القديم". 


يقتضى تطور الفنون التدريجى لحظات إلغاء (مءمءط/]ناة) وحركات إلى الأمام 
تستلزم “إقصاء المراحل السابقة و "الحفاظ" (جزئيا) عليها على حد سواء بحيث أن 
کال سكيف اة إلى مطاف وة عا مين هنا ن حصنن نجل 
بش الجماليين بها 'فيهم الماركسيون © تكرارات جزتية “ورقفتهم: “التكراراك الكاملةة: + 
وهو حل مطابق لجوهر القانون الجدلى المذكور ذاتهء ولأن نفس القانون متصور متطقيا 
فته يبرر أيضا التقدم الفتی فى شكل رک “طزونية“+آ أن كل مرحلة جديذة تعيد 
إنتاج أو "تكرار" مبادئ وأساليب وأجناس إلخ؛ تنتمى إلى مرحلة سابقةء غير أنها 
تغيرها وتبعثها فى شكل جديد وعلى اس عال". (أيغوروف 0ه,هو6 .8), 

من الواضح أننا على صلة بنفس الإوالية الجدلية فى حالة الأفكار الأدبية (فصل 
۷ 3) » إذ يرسم دوران الفكرة الأبدى (الصورة الاستكشافية) خطا حلزونيا متصاعدا 
مفتوحاء ومع ذلك تقوم تاك الفكرة يدورة لا تون آبدا إلى ومتسعها الأول.»:وهى دورة 
تتكرر كل مرة على مستويات عليا من التعقيدء وحول نفس الخط العمودى دائماء 
وتقتضى جدليتها على كل حال “العودة الواضحة إلى القديم" وتكرار بعض السمات 
وإأأخاضياك إل انف خلال مرا علي" ديق عل تاريل دلالى - ییانج جا 
دائما أكثر هذا الخط الحلزونى الذى يظل محوره المثالى متيناء وتشارك الفكرة الأدبية 
بهذه الطريقة فى “التاريخ' وتغتنى وتتطور - فيما تبقى - باعتبارها بنية ثابتة ودائما 
فى هى. 

إن وضع الفكرة الأدبية التاريخى يمكن إذن أن يتوضح فى إطار هذه الحدود 
بها لجال نولات انر كفا مختروطة تا ريحي شون و ی 
معين وتعبر عنه» ويقتضى تعريف هذا المضمون التاريخى اتفصالات تتطابق مع 
درجات تاريخية أوسع دائما: 

(1 ) نواة “ثابتة" خاضعة هى أيضا للتحديد التاريخى؛ ومكونة من ثابتة أى عدة 
ثوابت بالمعنى الموضح أعلاه (فصل !!! ). 
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(ب) بنية من العناصر التاريخية المتغيرة فى الزمان والفضاء تمنحها سيماء 
و "شخصية" تاريخية نوعية. 

(ج) نسق من الترابطات والسياقات التاريخية التى تدرج الفكرة فى مجموعة من 
العلاقات المتنوعة والمتعددة. 

(د) اتجاه ينطبق على تطور المجموع كله؛ ونمو تاريخي. 

ولعل هذا المخطط,التوجيهى قد يتجسد على شكل رسم بيانى بواسطة دوائر 
متمركزة حول نواة معينة. وعلى كل حال يتطلب بعدا الأفكار الأدبية التاريضيان 
سلسلة من التوضيحات والشروح التحليلية الإضافية. 

لا تعيش أية فكرة منعزلة ولا يمكن أن يكون وجودها إلا سياقياء إذ تظهر وتنمو 
وتختفى فقط فى إطار سياق معين ونسق من الترابطات والتوافقات المحددة تاريخيا. 
يستخلص من ذلك أن الفكرة الأدبية هى نتيجة نسق من العلاقات الجصدلية, 
متموضع فى ملتقى النص (الفكرة) والسياق (التاريخى) وملتقى الهيكل الشكلى 
لالموضع (10005) وشروطه التاريخية مجتمعين فى تركيب لا ينحل؛ وإن كان قابلا 
للتغيير باستمرار. هكذا تصبح وظائف السياق محددة لمصير كل فكرة أدبية » وهذا 
المنظور المنهجى مقبول عموما فى تاريخ الأفكار. ش 

إن الشىء الأساسى هى إنتاج الدلالات والتأويلات, فلا يمكن أن يتوضح معنى أية 
فكرة أدبية إلا فى سياقها [ الخاص ]ء وكل تغيير سياقى يعادل تحولا دلاليا. ويفصل 
الأفكار الأدبية عن سياقها لن تعود سوى مجرد مخططات لا معنى لها ومبهمة 
وغامضة وملتبسة وغير ملائمة . ثم غير دالة فى نهاية المطاف بالمعنى الحقيقى للكلمة, 
فالسياقات وحدها هى التى تحين المضمون الواقعى لكل فكرة وتجسده وتوضحه ؛ كما 
يبين ذلك تتابع المراحل التاريخيةء لذلك لا يمكن الحديث عن ثوابت متغيرة وخاضعة 
لتحولات وتأويلات متواصلة. إن التضمينات الهرمنوطيقية لهذه الوظيفة هى كما سنرى 
ذلك تضمينات مهمة (فصل الالا) . 
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ف ى اننا روطي ا ف ا واه ور 
عنها بشكل مختلف ويخضع "الأفكار الرئيسية" و"العبارات المالوفة" و"المستنسخات" 
الأكثر عناداء التى يمنحها وظيفة جديدة؛ إلى انحراف قوى. إن فكرة مقتبسة من 
ميتافيزيقية أرسطى ("016؟5 ا¡ ۳0۷e‏ 66 31101'ا") تحصل عند دانتى (23016) على 
معتى ف والخزية مق حك من کن ليد وقديمة قم الغال کک کال معدن 
النهضة 'دينامية" وفاعلية جديدتين ونوعيتين بفضل يك دولا ميراندول M-‏ ها م عذه) 
(20001توفلاسفة آخرينء وفى هذا الصددء فإن حالة "المحدثين" الذى يصبحون 
"كلاسيكيين" تدريجياء حالة "كلاسيكية تماما: أى أن "ابتكارات" الماضى 
المشهورة تصبح من خلال سياقات جديدة ومواقف تاريخية مستجدة طرقا مألوفة 
راهن عا ووا ا و کا اله روكذ تيع تسود کاو 
مضادة (801161355180165) نصوصا "كلاسيكية" . إن أعمالاً أدبية لها وظائف جمالية 
بشكل رئيسى أو حصرى فى الآداب الغرييةء تقوم بدور ثقافى بارز فى الشرق 
الايا وهذة فى ا الأدب والثقافة لاقن كال عضر الأنوار فى خرحاة 
التغريبية (0ه0661080181158810) إلخ » وما يعبر أيضا عن الدور الإبداعى للسياق هو أن 
عددا من الأفكار المبتذلة تصبح فجأة مثيرة للاهتمام وأصلية وتكون نتيجة مستحدثة 
ا ى ا خو يكيان اماف "اعلا ا 

علينا كذلك أن نشير إلى أهمية ظاهرة التسساوق (6ازلهنا):016م4606م1) التى 
تكتسى مظهرين اثنين: يندمج النموذج فى سياق ماء وهى وضعية سياقية بالذات» 
مادامت تعتير نتيجة لسياقها التاريخى الخاص بها: 

إنها إذن سياق متموضع فى سياق آخرء ويمكن أن تشارك فكرة أو مجموعة من 
الأكان ناما قل حمل أدص اممو من الأعمال ) فى عة اقات مبقظفة 
فى أن واحد » بذاك يمكن للخطوط الأيديوأوجية والخطوط التاريخية أن تتقاطع وتخترق 
هدة ماق ف كا العم الى يتم إلى كلام كوي اكير وإلن جره 
(©93131). لا يشكل الأدب إذن فى سياق الثقافة الضخم سوى جزء صغير ومقطع 
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مسيق ٠ (contetualisé)‏ من ثم فإن المظهر الأصلى والمستجد لفكرة أدبية ما هى نتيجة 
نقط التقاطع والتداخل هذه لعدة مستويات» وهى نقط حاسمة سياقية حقيقية. 

إن الحتمية التاريخية لمقترنة ب "المغامرة" التاريخية للأفكار وشيوعها وتطورها 
الكاملين فى الزمان والفضاء ويمكن حقا الحديث فى هذا الصدد, عن “جغرافية 
المصطلحات الآدبية", “لكون الأفكار هى الأشياء الأكثر هجرة فى العالم ", كما أن 
الحواجز مستحيلة عملياء لذلك يسمى تاريخ الأفكار على كل حال أحيانا كذلك “علم 
الرواج الأيديواوجى". 

لأن هجرة الأفكار وارتحالها وذيوعها واستقبالها وتمييزها على الدوام هى ظواهر 
مألوفة ومدققة تماما فى الدائرة الجمالية الأدبيةء ولكن هل يمكن تصور "تقدم" مستمر 
وقابل للتوقع توقعا دقيقا فى إطار هذا "التطور" الأكيد؟ أى فى اتجاه تحرك أمامى 
متواصل مقترن بتعديلات نوعية تصاعدية طوال بعض الدورات وداخل فضاءات 
أيديولوجية متغيرة؟ إن جوهر جداية نماذج الأفكار الأدبية مثل طريقة عملها ليقدمان 
تعديلات معينة لهذه الأطروحة لأن السيرورة الجدلية دائمة وتقاوم الركود: كما تقاوم 
المعالم الثابتة أى التمهيدية أى النهائية التى إن تم الوصول إليها قد تمثل "تقدما" مقابل 
التطور السايق . من جهة أخرى لا يتم إدراك الاتجاه الذى تتطور فيه فكرة مأ إلا 
بالنسية للمبداً "المنطقى" و"البنيوى" لكل تموذج» ومن الممكن الحديث داخل هذا النسق 
وحده عن توقعية لاحقة (صںاءه؟ 514ه0م) استعادياء ولا كانت حياة الفكرة الأدبية 
الخاضبعة للنمذجة غير متوقعة فى ذاتها على المستوى التاريخى - المادى من تجلياتها 
الظاهراتية, فإنها بالمقابل تبدى قابلة للتوقع حينما ترد إلى معنى نسقها الخاص (وهذه 
هى الحالة النمطية لنماذج الأفكار الأدبية). 

يهيمن نفس المنظور المزدوج على مسألة 'قوانين" تطور الأفكار الأدبية» التاريخية 
والفوق تاريخية (1:31510:14065هنا5) فى آن واحد (على المستوى المنهجى) . إن التحديد 
المادى - التاريخى للأفكار الأدبية تقوده قوانين مضمونها يمكن أن يتحدد يما يكفى 
a‏ حت CSS EONS a‏ بوي تعاس + الى كف 
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ويا EE a E‏ سي جتان ا قرو 
تاریق واکان مواسطة ان ك “القواقين” الك حقاء وق می أن کا غ 
قله E‏ ا هن االو الداتري الأفكار ال او سلسلة من 
السات المقالية: التمين اة وا لال والمشاكاة والعضيان ااوكرفى الضاد 
(©301100912110) المتبوع بتدفق الأفكار الجديدة (فصل 3,1۷) . ومن اليديهى أن هذا 
المخطط يمكنه أن يتنوع ويغتنى؛ قد يتخذ التأصيل مظاهر وثوقية وميثيةء والمحاكاة قد 
تأخذ مظهر ابتذال وتنحط وتتجمد إلخء وتتيح لنا الملاحظات المكررة حول شيوع الأفكار 
والمتطلعات الان امتخلومن تاع الخرئ لها تفن الطانم اتر © كران الأفكان 
الأدبية ووضوحها يتناسبان عكسيا , وكلما ازداد رواج فكرة (أى مصطلح) ينحط ويفقد 
جزءا من مضمونه ويصبح خطاطة لا معنى لها. إن الرواج الكبير يدوب أية فكرة 
ويفسدها - وهويجعلها غامضة ومبهمة - ثم يبطلها أخيرا ؛ فماذا تعنى اليوم» على 
مستوى الرواج الشفهى المالوف » الأفكار الأدبية الشائعة والمهمة مثل الشعر والأدب 
والحديث إلخ؟ لا شىء محدد» وقد تم تحليل هذه الظاهرة يتفصيل فيما تقدم (قصل١)‏ › 
إذن يوجد أيضا "قانون' ل"حياة' الأفكار وأموتها ' وهو قانون يعرف تشكيلات 
عضوية وبيولوجية مختلفة (بداية جنينية - نمو- شيخوخة - تلاشى - موت) › 
ومنحنى نمو ونقصان على شكل موضع (10805) حقيقى (فصل 3:17) يظهر حتما من 
جديد فى مادة تاريخ الأفكار . إن مصطلحا ما ينمو أو ينقص تبعا لمكانة الأدب الذى 
يحدده ويمثله » وهذه القوة والضعف (5:هء1: :© 20151) بدورهما مشروطان بمجموع 
القؤامل الفاريضة القن فزن فى ا يوطت ها وذى موه 

إن النظام الجدلى الجوهرى فى إثبات الأقكار الجديدة والقديمة ونفيها ليعين 
جميع هذه المتحنيات والتناقضات: كما أن سلسلة من الصيغ التقليدية (قانون 
التترجع”. فنعل/ رد قعله عد/ جز إلغ) تصدد فى الواقع تفس الجدلية, ويعشبر 
التعارض العنيف بين ما هى 'جديد' وما هى "قديم” نتيجة لعدم اتساق نسقين اثنين 
أصبحا متصلبين وجامدين. إنه عداء متناسب طردا مع درجة تجذير الأفكار المعنية 
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وكقاويتا وكا الشادل: وتوف كمون المواخية الللموين على اتاق أ غدم 
اتساق الوسط الذى تحدث تبعا له جميع ظواهر الانتشار والرواج والتكيف والانتقاء 
والتلقى الأيديولوجى » وآخر فصل من هذه الدراما التاريخية هو التلف والتدهور والموت 
الدلالى» فتفرق الفكرة المنهوكة تماما فى العبارة المألوفة بواسطة التبسيط والقصور, 
ولأن المستنسخ الشفهى موضع (70005) لا معنى له وإشارة شفهية مقولية وتافهة 
وعديمة الجدوى» فإنه لم يعد يعنى شيئاء وهذه الملاحظة ليست جديدة وتثبت كل يوم 
أكثر . إن العداوة اتجاه الأعراف الشفهية التى وصلت منتهاها (©3:0/51م) تحدد 
معنى تطرفية الطليعيات وثورتها بأكملها تقريباء ف "الشرف والوطن والأخلاق والعائلة 
والقن والدين والحرية والأخوة وغيرهاء وكذلك مفاهيم تستجيب لضرورات إنسانية 
لم يبق منها سوى أعراف مجوفة لأنها كانت قد أفرغت من محتواها الأولى" . 

؟- إن اللحظة التاريخية للتسمية مهمة هى كذلك. لأن انطلاقا من هذا المستوى 
فقطء تبدأ الفكرة وتموذجها فعلا فى الوجود والحصول على هوية تاريخية واقعيةء وهما 
ينتسبان إلى معالم متسلسلة زمنيا محددة» وعلى الرغم من أن الاسم لا يتطابق مع 
مكونات الفكرة الأدبية بحصر المعنى (هناك فى الواقع ثلاثة تسلسلات زمنية مختلفة: 
تسلسل "الثابتة" اللازمانية والإقرار المعجمى و"التنظير" (فصل !1) » رغم ذلك فإن 
مضمون الترسيمة الشفهية التاريخية يملك عدة لزومات» ويثبت اسم الفكرة لما يظهر, 
وضعية تاريخية بكاملها ويكثفها على مستوى تاريخى معين من تطور اللغةء إنه نتيجة 
للتاريخ فى مرحلة نوعية من تطوره الدلالى» ويشمل اسم فكرة أدبية معينةء فعلاء 
التاريخ المبلور. إذن كل نموذج قد تعينه كلمات لها "تاريخ" وتؤسسه»ء فهو نتيجة 
للتاريخ لكونه يوجد ويمثل بناء معجميا بالذات» باختصارء إنه "تاريخ" فى التاريخ 
(سبب وسياق). هكذا يكرر نموذج الفكرة الأدبية هويتهء ويعده التاريخى: أن ينضاف 
مستوى تاريخى - لسانى ذى أهمية مماثلة إلى معناه التاريخى - الأيديولوجى. 

لقد تم» فى الغالب» الاعتراض ضد التعريفات الأدبية السكونية (على الرغم من أن 
كل تعريف يفترض» بحكم طبيعته ذاتهاء استقرارا مصطلحيا ودلاليًا) » وتمت الإشارة 


244 


كذلك عدة مرات إلى حقيقة الصراع الذى يجعل التاريخ (الدينامى) معارضا 
للمصطلحية (الجمالية) والحق أن التعريف المعيارى لا يمكنه تجاهل الحقيقة التاريخية 
أو نقضها. صحيح أن نموذج الفكرة الأدبية فى شكله الموضح أعلاه (فصل ۷) يستيعد 
كل طابع معيارىء ولا يقترح سوى منهجية قادرة على استعادة وضم كل المفاهيم 
المعيارية المتتابعة التى يستخلص منها العناصر الثابتة وينظمهاء لذلك تتغير العلاقة 
المفهودة ن التذونج والتارية قحل حل العواء كائل وفع مكو ساون الحا 
الذى يصبح» من وجهة النموذج النوعيةء سكوئيا ودينامياء ماثلا ومحتملا فى نفس 
الوقت» وهذا الانفصال له أهميته التى ينبغى تحديدها تحديدا واضحا. 

يقدم كل مصطلح أدبى» يدل على فكرة أدبية معينة, نمطين دلاليين اثنين : بنبوى 
وإيحائى (سياقى وتخمينى) . يتضمن الصنف الأول مفاهيم المصطلح (= الفكرة 
الأدبية) الأولية الجوهرية التى تخفى تاريخه الآتى (= موضوع النمذجة) بكامله 
وتشكله» فمصير الفكرة الأدبية التاريخى ملازم إذن لتشكلاتها الأولية الناتجة عن دلالة 
كامنة متواترة , ولا يفتا التطور التاريخى للمصطلح الأدبى يحين عددا معينا من 
الثوابت الدلالية التاريخيةء ويبرزها ويعززها طيقا لسلسلة كاملة من الشروط التاريخية, 
المحددة. وقد يستنتج من ذلك - وهذه مقدمة 'للقراءة المتواقتة للفكرة الأديية (فصل 
الالار8) - إن جميع المعانى الجوهرية للفكرة الأدبية قد تظهر معاء منذ مرحلة 
ارتساماتها التاريخية الأولى» وفى الواقع لا تظهر بعض هذه المعانى الجوهرية إلا فى 
وقت لاحق وبالتتابع» ومع ذلك يبقى - وهذا مهم - أن الحياة التاريخية للفكرة تجسد 
تاريخيا عددا من المعانى الثابتة الأصلية والخفية والمتعايشة مع البنية الأيديولوجية - 
المعجمية للفكرة الأدبية. من هنا يتطابق التاريخ الملازم (الكامن) والتاريخ المتطقى 
(المتتابع والحدثى اءنأمعممهومة/6) ويتماهيان: وقد يمكن القول كذلك» فى إطار 
تناقضى» إنه على هذا الممستوى من اللا متغير المؤرخن (156ه1115]0:1) » يتقدم 
تاريخ الفكرة الأدبية بشكل سكونى وتواترى إلى الوراء» حتى نعيد تعبير بول فاليرى. 

وهكذا تبدأ جميع الإيحاءات التاريخية لفكرة أدبية معينةء المجتمعة فى نفس 
الترسيمة الشفهية:ء فى التكاثر حول نواة دلالية قارة؛ وهذا لا يمنع - بل بالعكس 
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يقتضى - تعديلات مهمة فى المعنى وتطورا دلاليا تاما فى غمرة الانتقال التاريخى, إن 
دلالية تاريخية للأقكار الأدبيةء فمثل هذه الدلالية عليهاء فضلا عن ذلك؛ أن تأخذ يعين 
الاعتيار ‏ بالممائلة » مجموعة من الوقائع المراقية كما ينيغى وتنتمى انثماء خاصا إلى 
هذا النوع من الأبحاثء مثلا التمييز بين: 

-١‏ السياق العامء أى الحقيقة المادية والاجتماعية للحظة التاريخية والبنية 
الدلالية للغة. 

؟- السياق المباشر. أى الوضعية الملموسة لتشكل مصطلح أدبى والفعل اللغوى 
بحصر المعنى والملقوظ الشقهى, و"الاسم" » ونفس الشىء بالنسبة لمختلف مراحل 
تشكل المصطلحات الأدبية وتكريسها: 

. ظهور مقاهيم جديدة‎ -١ 

- شكل هذه المقاهيم الجديدة فى صورة إبداعات معجمية أصلية أو مولدة 
.(Néologique)‏ 

۲ قيولها فى اللفة العادية أو المتخصصة أو الأديية. 

٤‏ تكريسها بعنوان مؤلف معين. 

ه- ترسيمها بإدخالها فى قواميس معينة. 

فمن المحتمل أن تغتنى هذه الخطاطة › المدققة جزئيا » عند الاقتضاء. غير أننا لا 
نعتقد أنها قد تبتعد اكش من اللازم عن هذة "الصورة الإشعاعية" «(radiographie)‏ 

وفى هذا الصددء فإن بعض الاعتيارات قادرة على أن تقدم توضيحات إضافيةء 
فعدم استقرار الأفكار الأدبية وتحركها لا يمنعان 4 بل يحددان بالمكس ب فى بعضص 
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السياقات المناسبة - انتقاء الأفكار الرئيسية التى لها نسبة تردد قصوى (وهى ظواهر 
تضخم دلالى حقيقية) » خلال حقب تكون فيها "رائجة": الشعر والشاعر فى القرن ٠١‏ , 
والفلسفة والفلاسفة والأتوار فى القرن ۱۸ , والعلم قى القرن ٠ ١9‏ والحديث والطليعة 
والأيديولوجية إلخ فى القرن 2١‏ › ويمكن لهذه الأفكار الرئيسية أن تتحول إلى نماذج 
- مرشدة تملك قيمة استكشافية؛ وبالاستناد عليها يمكننا سبر الحقل الدلالى كله 
لعصر من العصور ومعجمه الأيديولوجى والأدبى وتنظيمه»ء ويمثل تكونها المرحلة 
SE AAA EE a ad E ha‏ 
(بواسطة تنسيق بنيوى) أو منطقية (بواسطة التصنيف) أو معيارية (بواسطة ثبات 
قاغدة أو عبان يى تظرس»:وكذلك بواسطة توك الات الفط القافية 
ببعض العصور). 

الآن فقط , من الممكن إزالة غموض مفهوم النموذج المعيارى: فبالإضافة إلى 
طابعه المعيارى الذاتى والبنيوى ينتمى النموذج (فصل 3,۷) كذلك إلى نسق آخر من 
المعايير: نسق تاريخى محض» وهو تعبير عن مبادئ كل عصر وعن أعرافه الأدبية 
النمطية, فتاريخية هذا النسق الاسمية مزدوجة: 

(1 ) تبعا لمصطلحية العصر التى تتيناها كما هى (©00316 1316) المصطلحية 
الراهنة (التعريفات الحديثة والمألوفة ل "قانون الوحدات الثلاث' مثلا تحترم مفاهيم 
الى 

(ب) تبعا لخلق أعراف شفهية جديدة خاصة بالأنساق النقدية الراهنة والمطبقة 
استعاديا على حقائق تاريخية: التعريقات الراهنة للقصة والرواية (ملاحظة 
"الشكلانيين') , ويوجد منها كذلك تعريفات أخرى كثيرة من هذا النوع حديثة العهد: 
الخداع السياقى (رعدااه؟ أدذاهل؟<«01مه) الخدا ع المقصود (لإعدالة) اioraاlntern)‏ › لغة 
التناقض («ه53:200 ٤ه‏ 09396ها) » وفى الواقع المعجم الخاص فى كتاب تشريح النقد 
لنورثروب فراى )۷٥۲۲۲٥۴ ۴۲۵۷٥(‏ إلخ. إن جميع الانزلاقات والانكسارات والمفارقات 
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التاريخية" )anachronisme5(‏ إذن ممكنة فى هذا المجال؛ ففى استعارة نقدية رومانية 
من نوع: "إن كوناشى (1ا60086) بتراركى ذورأس حليق" يتم الكشف على الأقل عن 
تركيب لثلاثة مستويات وشفرات تاريخية: المفهوم المخصص لل"بتراركية' والتأويل 
الشخصى لهذا المفهوم على يد ناقد رومانى من القرن 2١‏ (تكوينه الروحى تؤثر فيه 
إحداثيات تاريخية نوعية) المطبق على شاعر رومانى من القرن ٠١‏ فليس إبداع اللغة 
الل كا 10 مر القن 

يمكن أن يعبر عن مشكل "تعددية معنى' الأفكار الأدبية أو "تعددية رمزها" 
بمصطلحات تاريخية متماهية؛ لآن الفكرة الأدبية لها دلالات بقدر الإقرارت التاريخية 
لتلك الدلالات» فجميع السياقات والأوضاع واللحظات التاريخية منتجة معان معينة, 
وينبغى أخذ بعين الاعتبار نزوع بعض التأويلات الماركسية الراهنة إلى مماثئة إنتاج 
المعنى بمظاهر “الإنتاج' الاجتماعى ضمن حدود ويتجليات نوعيةء داخل معادلة عامة: 
أيديولوجية - فن - عمل - إنتاج ؛ ويعمل التاريخ يتراكم المعانى وتكثيفهاء فهو دلاليا 
تراكمى وتكثيفى - دون التطاول لذلك على البنية القارة للرموز - باتساع الأفكار 


الإقطاعى والرأسمالى والاشتراكى. تحصيل حاصل ليس عبثا التذكير به مع ذلك فى 
هذه المرحلة من استدلالناء لأن كل مرحلة تاريخية تولد أيديولوجيات ومصطلحيات أدبية 
نوعية تعبر عنها نماذج نوعية. 

معزت كاك الجا اا عذلك ع أعرى يسن افا مش هق 
الانتباه ‏ لكونهاء إجمالاء نتائج "تحول' و'سقوط" وانقلاب". أولاء الانتقال من 
الوصفى إلى النوعى: مصطلحات أدبية وصفية فقط فى البداية كالاسكندرانية 
والاتباعية والانتقائية إلخ؛ تصبح من بعد نوعية بمفهوم سلبى خصوصاء ويمكن أن 
يحدث الانقلاب فى كلا الاتجاهين: يصبح الباروك» وهى مصطلح سلبى فى البداية, 
إنجنابيا فى النهاية والتكين بالنكس: وتصيع العلمسيكية الل كانت إيجنايية فى 
البداية سلبيةء ويعرف الانحطاط (0662061115:06) تأرجحا وتطورا أوليا مزدوجا: 
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إيجابيا وسلبياء ويحظى نيرون )١6١٥١(‏ باعتباره رمزا بمعالجة ممالة. وعليه» توجد 
إيحاءات تصاعدية وتنازلية: تكون المعانى القديمة (الأولية) لمفهوم حسن التعليل -600©) 
(ان#عمثلاء أكثر بساطة وأقل دقة من المعاتى الحديثةء وهناك فى الجانب الآخر: التفكك 
والتدهور والتلف و'الهره" . قول الأب تيراسون (76::85500 قططة) - وهذه ملاحظة 
يرجع عهدها إلى القرن 18 - : "إن الكلمات لتهرم يسبب عدم الاستعمالء والأقكار 
يفرط الاستعمال", وقد تم الحديث أيضا عن "قانون تدهور المعنى". يعنى ذلك كل 
تلف لدلالة أصلية معينة أو ضياعها أو إهمالها . وهى ظاهرة يؤكدها فضلا عن ذلك 
تاريخ الأفكار الأدبية: ظواهر العلمنة («ه11ة5أ©131) والتدهور والتلف المتواصلة. و 
هذه الظاهرة فى مجال الأفكار الأدبيةء من حيث هى نتيجة حتمية للتنوع الدلالى 
والتطور الذى بحدث تحت تأثير مختلف "البيئات". وتلك هى حالة فكرة الواقعية (وعدة 
أفكار أخرى) التى تكون معناها تارة فضفاضة أكثر من اللازم » وتارة أخرى ضيقة 
أكثر مما ينيغى حسب الظروف. 

بإمكاننا الآن أن ندرك أحسن عدم اكتراث عدد من النقاد بتسبية المصطلحية 
- الأدبية وعدم استقرارهاء أى لامبالاتهم بها أى تشككهم فيها: "أبدعوا الأعمال 
الأدبية الحية (veزv‏ 6256 mı‏ ا۴2) وسموها كما تشاؤون" (دوسانكتيس 5306115 08) › 
وما جنس أسير القوقاز لبوشكين (ههكا(ءلادم) ؟ "حكاية أو قصيدة (نثرية) أو كل ما 
تشاؤون.. (تينيا نوف). إنها ردة فعل يمكن تفسيرها نفسياء إلا أنها مع ذلك غير 
مقبولة من الوجهة المنهجية ؛ لأن تعارض المجادلات الآدبية وفوضاها (التامين فى 
الغالب) هما بالضبطء كما قد لاحظنا ذلك أعلاه (فصل )١١‏ نتيجتان للتشككية والنسبية 
والعرفية التى تتجلى فى هذا المجالء وعلى كل حال يسعى نقد الأفكار الأدبية إلى 
اقتراح منهجية دقيقة من شأنها تنسيق هذا المتذبذب (5,0168) الدلالى المخيف الذى 
يسمى "الفكرة الأدبية» وتوضيحه وتنظيمه .., 

؟- إن قراءة النموذج التاريخية بحصر المعنى, وهى منهجية تاريخية قادرة على ْ 
تنسيق تاريخ الأفكار الأدبية وبنينتهء قراءة حاسمةء وهى نتيجة لتقارب وضعيتين 


تار يخيتين - 5 مجتمعتين فى محصلة واحدة - 
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( 1 ) تتطابق إقامة النموذج (على مستوى البناء والإعداد التقنى) مع لحظة معينة 
من التطور الروحى للناقد؛ ومع مرحلة تاريخيةء محددة بوضوح» من تكوينه الأيديولوجى 
والثقافى والأدبى » لأن واضع النموذج يعمل بواسطة تماثلات وتركيبات شخصية مع 
عناصر تقدمها له كلية "الأخبار" التاريخية الجاهزة فى فترة معينة ومرحلة معينة وطور 
تاريخى معين. 

(ب) يعمل واضع النموذج» فى تفس الوقت, انطلاقا من أفق معين. إنه يتموضع 
داخل منظور تاريخى محدد› ويقوم من خلاله الأفكار الأدبية ويفحصهاء وينطلق من 
المستوى الحالى للمعارف ومن الطور الراهن للوعى التاريخى الذى يؤثر فى عمله » شاء 
ذلك أو أباه . إذن یظھر كل تعريف أدبى فى الحال (عناه 66 16) داخل سياق محدد 
يكيف تخطيط كل نموذج فى مجموعه الخاصء كما يكيف تخطيط عناصره المكونة كلها 
بإبرازها أى تحريكهاء وأيضا فإن كل نموذج 'مؤرخ" » بذاك تتوافق لحظة بنينته مع 
لحظة تبلوره التاريخية؛ من ثمة يتطابق نموذج فكرة الحديث مع لحظة ظهوره التاريخية 
الحديثة ؛ فتنمذج العناصر التاريخية بالطريقة نفسهاء فكر الناقد "المنمذج' وحصيلة 
النمذجةء وهكذا تتطابق مع القراءة التاريخية نصية تاريخية متناظرة ومتقارية. 

ينيغى كذلك توضيح أن واضع النماذج يستخدم» فى الواقع» نمطين من البناءات 
التاريخية؛ إذ فى تطبيق النمذجة يتراكب هذان النشاطان إلى حد يصيحان فيه 
متماهيين بواسطة الترابط الجدلى؛ ومع ذلك يمكن ملاحظة نشاطين مختلفين من 
الوجهة النظرية : 

-١‏ إن المبادرة الشخصية التاريخية للتمذجة (أى فعل النمذجة يحصر المعنى)» 
التى تحمل توقيعا وتملك هوية تكون من نتاج شخصية علمية؛ تبقى فى نظرنا ميادرة 
جوهرية؛ ولأن بناء النموذج عمل من نمط تاريخىء فإنه يستجيب لبعض المقتضيات 
الخاصة به : مماهاة الانسجامء وتعويض التحليل بالتركيب» وتجاوز التقسيمات 
المتسلسلة زمنيا الصارمةء ودحض المعطيات الفردية المنتشرة والتجريبية حصراء لأن 
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بناء النماذج يتطابق مع تاريخ "البنيات' لا مع تاريخ "الأحداث" . إن النموذج ينظم؛ إذ 
يدخل نظاما خاصا يميزه فى كتلة الأفكار والوقائع العرضية وينظمهاء وهدفه هى إقامة 
تاريخ معقلن للأفكار الأدبيةء وتقتضى النمذجة كذلك الانتقاء والتخطيط والخطية وإعادة 
البثاء» وهى عمليات مميزة لأعمال من هذا النوع ومطبقة عادة فى تاريخ الأفكار, 

(ب) يستخدم أى واضع للنماذج » فى نفس الوقت » مواد تاريخية مشروطة 
مسيقا (réconditionnéesمp)‏ ومتمذجة مسبقا (و00011966قىم) » أولاء بالمعنى الواسع 
لانحراف "شكل" النموذج ولشروطيته التاريخيةء وهى تعيين ينعكس على مظاهر ثوابت 
النموذج الملموسة والظرفية والظاهراتية, فيحصل شكل قار (نموذج فكرة الأدب مثلا) 
على مضامين متغيرة؛ تبعا لمختلف العضور التاريخية؛ ومن الطبيعى أن الحديث 
والحداثة يحصلان على حلول تاريخية مختلفة فى القرون ١1‏ و۱۷ و14 و14 و١7‏ دون 
أن يتوقفا عن الحصول على نفس البنية وعلى علاقات ثابتة ووظائف متماهية. ثانياء يمر 
أى وجود تاريخى لفكرة أدبية معينة بأطوار نمطية وضرورية تنتمى إلى 'التمط 
الأصلى' المنطقى لتطورها » وإلى معانيها الدلالية الجوهرية. وتتطابق مع المراحل 
التاريخية المختلفة أنماط نوعية من الحلول التى لا يمكن إدراكها فى ظروف أخرى أو 
فى لحظات تاريخية أخرى . من هنا يتضح أن تغير الأفكار الأدبية لا يتعلق بتشكيليات 
فردية "غير قابلة للتكرار"ء وإنما بأنماط تاريخية من التصريفات؛ وتفترض كل فكرة 
عددا من المراحل الضرورية والدوريةء وسلسلة من النقط الحاسمة التى تسمح لكل 
وضعية تاريخية جديدة بالتبلور بأقصى حد من الكثافة والوضوح» فإن كانت النمطية 
والسوسيولوجية التاريخية تدرسان نمطا من العلاقات ومواقف إنسانية ووضعيات 
تاريخية ملموسة » فإن النموذج الفنى - ولا سيما نموذج الأفكار الأدبية - يخضع 
لأنماط تاريخية نوعية . وفى آخر الأمر يكون اختيار النموذج محددا تاريخيًا . لنضف 
أخيرا أن الباحث يصادف نماذج تاريخية "جاهزة مسبقا" تماما ويتبئاها: أى المواضع 

همه الشهيرة التى هى إنتاجات تاريخية وفى نفس الوقت بنيات فوق تاريخية 
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»)Suprahistoriques(‏ وعناصر تراث نظرى أدبى مشتركء ونمطية فرق زمانية-ل58) 
(عااع:هم5 1856م وعالمية » وهو وضع تترجمه حالة مزدوجة. إن هذه المواضع -15) 
(أهمتعالية على التاريخ بحكم طابعها القار والنمطى الأصلى, إلا أنها ملازمة له بحكم 
قدرتها على تركيز مجموعة من المبادئ الجمالية الجوهرية الخاصة ببعض العصور 
التاريخية ويلورتهاء بالاضافة إلى ذلك » يبين التاريخ وجود تكرار متواتر لبعض 
المواضع (أهمها) » فى حين تكون أخرى غائبة تماماء وكذلك طابع بعض المواضع 
النوعى والتمشيلى فى مختلف العصور التاريخية » وسمة جميع تلك المواضع 
وأسلوبها التاريخىء ثم تغير المواضع التقليدية التاريخى » وهى تغير حقيقى للتقليدء 
وأخيرا وظائف تاريخية ونوعية لجميع المستنسخات الأدبية والنظرية . فتصبح بذلك 
القراءة الموضعية (داوأم0) للأفكار الأدبية قراءة تاريخية لحالات استمرار تاريخ 
الأفكار الأدبية. 

٤‏ - يتضمن تصور النموذج من حيث هو "قراءة تاريخية" تناقضا (ظاهراً) ينبغى 
توضيحه » لأن "النموذج" ينتمى إلى المقولة التاريخية الواصفة (métahîstorique)‏ 
المتعارضة تماما مع التاريخ » إذن مع الظواهر الفردية والوحيدة ‏ ومع الحركة والتغير 
والتحول , من هنا يأتى مصدر الالتباس الأصلى لكل فكرة أدبية باعتبارها "بنية" ذات 
ميل مزدوج: تخطيطية وعامة وفوق تاريخيةء وفى نفس الوقت خاضعة لتطورات وشروط 
متواصلة وقابلة للتحقق فقط داخل نسق معين قادر على تنظيمها وامتصاصهاء وإن 
كان لنموذج الفكرة الأدبية هى كذلك - حسب التعريف السابق - صلاحية تاريخية 
تفترض طريقة اشتغاله سلسلة من العمليات المتقارية : تعويض المفهوم التاريخى 
بمفهوم عبر تاريخى » واختزال جميع الأحداث (جميع النصوص النظرية الفردية) 
إلى أبعاد لمقولة واحدة » والتعبير عن هذه المقولة بمصطلحات نسقية بنيوية » وأخيرا 
إيجاد منهجية قادرة على الاضطلاع بالتاريخ (ولزوماته كلها) على مستوى البناء 
والقراءة الحاليين» وجديرة بأن تدركه وتتمثله وتعبر عنه باعتباره حضورا أنيا. 
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اها عملية من امعت اللات يسبب غدة مقونات دات طابع تاريفى: متها 
أولاً » هذا العائق الأساسى: لا يوجد "نموذج" وشكل للتحولات الاجتماعية » ولا يمكن 
تصور ولو واحد منها » فالبنيات يمكن أن تتماهى غير أن من الصعب جدا مماهاة 
سيرورة تشكلهاء بل من المستحيل كذلك الكشف عن تموذج جميع هذه السيرورات من 
التشكل » ويتمثل العائق الآخر فى أن الصراع الدائم يجعل ما هو سكونى يتعارض مع 
ما هو دينامى » ويجعل النمطية تتعارض مع التسلسل الزمنى والتواصل مع عدم 
التواصلء ففى الواقع تتعارض رؤيتان مقوليتان يليهما عرفان نظريان ومتهجيان 
استكشافيان. من جهة هناك ما قبلية (5:56آ:هةم2) الحل التمطى (-النمط الأصلى؛ 
الموضمعء النموذج» إلخ) ووحدته وثباته وعموميته؛ ومن جهة أخرى خاصية الحل 
التاريخى التجريبية ومتعددة الأشكال والمتذوعة والخاصة (= تتابع التشكيلات النصية 
للفكرة الأدبية) . إن هذين العرفين» فى نهاية الأمرء "اعتباطيان" أيضا. غير أن الوجهة 
النظرية - النمطية تنم عن طابع منطقى وعام وموحد ومتفوق بشكل واضح على 
الوجهة التاريخية ‏ والحق أن المجال الذى تحتضنه هذه الوجهة الأخيرة طارئ وعابر 
وعرضى » لذلك هناك صعوية جمة (مقترنة بمخاطر كبيرة) لإدخال مبداً موحد ومنطقى 
ومنظم فى التاريخ (وفى هذه الحالة تاريخ الأفكار) بواسطة ترابطات وتشاكلات 
وتوازيات وتناظرات عبر زمنية (Transtemporelles)‏ ولا تاريخية (anhistoriques)‏ 
بالتحديد . 

فإلى أى حد يجوز لنا “تخطيط" التاريخ والحركة التاريخية ؟ إن الجدلية الأكثر دقة 
لا تستبعد التجريدية الاستكشافية والتنسيق » ويعبارات أخرى النمذجة فحسب » بل 
تستلزمها كذلكء إن نجد فى الأيديولوجية الألمانية (هآوهاه06! 06:66 018) لماركس 
. مرجعا دقيقا فى هذا المعنى» والتعارض المطلق بين "النسق" و"النموذج" و"التاريخ', 
افيا ادى | ضع القولء وف الخال الحدة السرئة الف الى تشن 
عزل كل السيرورات التطورية الخاضعة للملاحظة والتأمل وتبسيطهاء عزل وتبسيط 
ينتجهما كل تأطير منهجى؛ إذ لا يمكن تمثل الحركة (بما فيها حركة الأفكار الأدبية) 
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أو التعبير عنها أو تصورها دون تبسيطء لا الحركة وحدها و "اختصارها" وتجميدهاء 
بل كذلك المفاهيم التى تعبر عنهاء هكذا تكتسب نمذجة تاريخ الأفكار الأدبية مرة 
أخرى مشروعيتها. 

هكذا تجد مسالة إدماج التاريخ فى النموذج نفسهاء هى كذلك» قد تمت تسويتها, 
ويحدث هذا الإدماج على أى مستوى من مستويات البنية » وفى أية مرحلة من 
مراخلها التازيخية :خالا يفكن الكشف عن نظام واضح خلال سين الفكرة الأدبية: 
وهذًا ابوج ك تفن لون رخن الدلالةايكل “الرشسعية الا رة المقيفة 
ا نوها على ای ا لكل فكدرة ابم ر ا إن شين 
إلى أن "الشكلانية" (كيفما كان مظهرها) لا تستبعد منظور الأفكار ويعدها التاريخيين 
أبداء لأن شرعية المبدأ العام (القائل إن “تاريخ الأدبء أى الفنء مرتبط ارتباطا وثيقا 
الت اة الكاريقية الأخرى وكل مراب من فل االات تهون شما مدا 
من القوانين البنيوية الخاصة بها') يمكن أن تشمل كذلك دائرة الأقكار الأدبية . 
فالتوضيح التالى (الذى يعتبر ضروريًا فى نظرنا) يبدى مقبولا ومشروعا فى مجالى 
الأدب وتاريخ الأفكار: "ل يمكن حل المسالة الواقعية لاختيار اتجاه أو على الأقل 
مهيمنة » دون القيام بتحليل العلاقة الموجودة بين المتوالية الأدبية والمتواليات الاجتماعية 
الأخرى': وتدافع أطروحات ٠۹١١‏ [ الشكلانية ] عن نفس الموقف: "على البحث أن 
يتجنب الذاتيةء يعنى تحليل (الباحث) وتقييمه الوقائع الشعرية للماضى أو لشعوب 
أخرى من وجهة عاداته الشعرية الخاصة به » ومن وجهة المعايير الجمالية التى وجهت 
تكوينه ... فلابد لكل عصر من تصنيف ملازم واضح للوظائف الشعرية الاستثتائية, 
أى قائمة للأجناس الشعرية". وتقر كذلك بعض التأويلات الراهنة للنموذج ب "إحداثيات 
إمكانية" دقيقة. إذن يقتضى شرط "القراءة التاريخية" للنماذج الإقرار بتاريخية 


مزدوجة ل: 


(1) علاقات النموذج التاريخية. 

(ب) التشكل التاريخى للنموذج المتضمن فى التاريخ على مستوى كل لحظة 
ثاريخية, لأن كل فكرة فعل يوجد فى وضعية تاريخية, ويستلزم تعقد هذه العلاقات» 
الهرمنوطيقية أساساء شروحا تحليلية جديدة. 


5ك إقنات أؤلى تفر تقسة قد اطق لار ف سكل هذا انط 
بمسالة الصراعات والتواترات بين النماذج" والتاريخ بل تحن على صلة 
بمشروطيات وتوافقات ضمن علاقة جدلية - تاريخية مزدوجة: النموذج 'يحدد التاريخ. 
والتاريخ يحدده؛ والنموذج يؤكد التاريخ ويؤسسه. والتاريخ يؤكده ويؤسسه» وهذا 
بالتناؤئ نع احظاتك مهيمتة فن هتاه أذ فن آخن :ولا قى هذه العادقة علاك فاخن 
وانحراف وتفاوت (مثل الحالة "الكلاسيكية" فى علاقة لغة / كلام» أو عمل فنى / 
نموذج فتى) » لتتحول إلى علاقة تكاثف وتركيب جدلىء لأن النموذج يجسد تاريخ 
الفكرة الأدبية ويبلوره» ويمثل تاريخ الفكرة الأدبية بدوره مرحلة هرمنوطيقية جوهرية 
فى بناء النموذج (راجع التحليل المفصل لهذه العلاقة فى الفصل ۷1) . ويواسطة قدرة 
النموذج على البنينة يعين وجود الفكرة الأدبية ويؤكده , فى حين يحقق تاريخ الفكرة 
الأدبية (وسنرى كيف يتم ذلك فيما بعد) النموذج الذى يسهل بفضله فك شفرة تاريخ 
الفكرة وينينته و" قراعته". فتسير نفس الرؤية المقولية إذن فى كلا الاتجاهين من الأعلى 
إلى الأسفل انطلاقا من النموذج نحو التاريخ» ومن الأسفل إلى الأعلى انطلاقا من 
التاريخ نحو النموذج. إننا نحقق تاريخا يؤكد ثوابته الخاصة به ويضمنهاء فى حين 
تؤكد تلك المقولات والثوابت تاريخها الخاص بها وتضمنه. 
ولا يمكن تجاوز العملية النمطية اللا تاريخية إلا بإعطاء طابع تاريخى مطابق 
للمقارية الشكلائيةء واذ تتطابق البثية مع تمظهرها التاريخىء والشكل" يتوافق مع 
مضمونه الخاص به » يصبح نموذج الفكرة الأدبية نتيجة التقاء مخطط معين والمادة 
التاريخية التى تعطيه تشكلا معينا. إن التاريخ ينصاع للمخطط ويرد إلى النظام أما' 
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المخطط فيخضع التاريخ (يعنى للنموذج المتموضع تاريخياء واللنمط المثالى') إلخ. 
ويذلك فإن كل مادة ناقصة "تشكلها" النمذجةء معنى هذا أن تاريخ الفكرة الأدبية يمكن 
أن تعاد بنينته دوريا إذا تم إدخاله فى شكل مفتوح يخضع ل" قاعدة توليدية" 
مستعارة لنموذج عملى تؤسسه عناصره الوظيفية الخاصة به» وإن أمكن لبنية ' 
اجتماعيةء مهما تكن بأن تتماثل مع نموذج ملائم» فلماذا قد لا تعمل هذه الإوالية 
نقسها فى حالة الأفكار الأدبية؟ إن البنية بحصر المعنى تتطابق مع سير الفكرة 
التاريخى فى حين يصبح النموذج الصورة (©:136لا510) النظرية والاستكشافية التى 
بفضلها يسهل فك رموز تلك البنية وأحل شفرتها" إنه توافق يفرض مماهاة منهجية 
كاملة : النموذج = التاريخ . إذن فالنموذج تاريخ, إنه بنية منمذجةء ويتطابق تأسيسة 
(النظرى) مع تمظهره (التاريخى) . هكذا يصبح النموذج بالذات تاريخا للفكرة 
المنمذنجة فى جميع أشكالها النمطية والثابتةء أى تاريخ فكرة أدبية معتبر من حيث هو 
إبداع دائم وتسرب ثان فى النموذج » وشكل اتلقائية ونظام متزامنين. إن تطور الفكرة 
نتيجة للتاريخ؛ غير أن هذا التاريخ يلتقطه نموذج معين وينظمه»ء والنموذج "يتب" 
التاريخ عن قرب ويخضعه ويبنينه باستمرار» مانحا إياه انسجاما واستقرارا ووحدة, 
فالعملية فى مجموعها تفضى إلى تركيب. 


لم تعد الفكرة الأدبية بهذه الطريقة تكون مع المنطق والنموذج وكليته المادية سوى 
شىء واحدء لأن "منطق" النموذج يتوافق توافقا تاما مع منطق سيرها التاريخىء» وبذلك 
يكشف "منطق" النموذج المعادل لنسقها الخفى من خلال التاريخ؛ عن تطوره الخاص 
به» فى حين يكشف الاتجاه الذى تمتد فيه الفكرة ‏ فى منطق النموذج عن تأكيد 
لوجوده وانسجامه الخاصين به. إنه تقارب تشاكلى وأنطولوجى ل"منطقين" اثنين» مماثل 
للهوية الجدلية للمفهوم والحقيقة الموضوعية, وتصبع المعرفة التاريخية “قاليا" لمنطق 
ملازم وشكله › وهو نسق علائقى (31108161ا6) كامن حقيقى يتوافق كليا مع تمثل 
التاريخ الكامل لفكرة أدبية معينة. لذلك يحتمل كل نموذج ذى طابع تاريخى (من هذا 
النمط) مظاهر من بين المظاهر الأكثر تعارضا » ويدمجها ويعتمدها , فيمكته إذن 
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تأسيس وحدة حقيقية من المظاهر المتناقضة: تجريدية ومادية» عقلية وجسيةء خفية 
عملية ييسرها كثيرا الطايع التجريدى - النظرى للمتغيرات والطوارئ التى تعرفها 
الأفكار الأدبية. 


تقوم العلاقة الجوهرية نموذج - تاريخى إذن على مماهاة المستوى المنطقى 
(حسب المنهج الجدلى - الواقعى المذكور أعلاه) والمستوى البتيوى والتاريخى »› إنه حل 
من شانه فتح آفاق جديدة فى مجال "تاريخ" الأفكار الأدبية : 

١ (‏ ) يعادل تقدم الفكرة الأدبية فى التاريخ توضيعا (702:155ا00[66) وتحيينا 
أبديين » لأن الفكرة الأدبية تتطابق - بالفعل - مع حركتها التاريخية: التاريخ فى 
التموذج = النموذج فى التاريخ » ويتراكب وضعها الأنطولوجى ووضعها التاريخى إلى 
حد التماهى» فتكشف عن جوهرها وتتحدد وتحيا تاريخياء ولا يمكن أن تعرف إلا من 
خلال التاريخ ويواسطته؛ ويتعادل لنفس السببء "تاريخ" الفكرة الأدبية مع الفكرة 
بصفتها "عملا أدبيا" أى كلية تاريخ الفكرة الأدبية المعتبرة من حيث هى عمل مفتوح 
یتطور باستمرار. 

(ب) يظل اتجاه الفكرة الأدبية التاريخى» من البداية إلى النهاية » ملازما 
وكامناء ويمثل كل وجود تاريخى لها شكلا كامناء وهذا يعنى أن تاريخها (= السير 
الوقعى - النصى) لا يفتاً يطور كلية المقدمات الأولية الخاصة بميدئه التتظيمى 
الداخلى والمنطقى' ويحينها. إن جميع المواقف والأطروحات والتوجهات الجوهرية 
(وهذا تأكيد جديد لتلك الأطروحة المقدمة أعلاه فى الفصلين لااى لاى 3) لتتحدد منذ 
البداية. وأيضا يتطابق تعريف الفكرة التاريخى مع تعريقها النظرى ٠‏ لأن كل فكرة 
أن مداق الزمان نا لخا رة دال اتسجامها الان الخاص بها ينض عن ذلك 
أن التعريف الشامل للفكرة الأدبية يتكون من كلية المعانى والتعريفات التى ينتجها 
تاريخ لانهائى. 
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الكامنة تبعا لنقس المعادلات: التاريخ = الطاقة والوعاء الدلالى الواسع جداء وتطور كل 
فكرة آدبية سلسلة من اللزومات المارجة فى عباراتها النظزية التنابعة»ولايفتا التاريخ 
يوسع تلك الإيحاعات والدلالات و'يخللها". 

(د) يتطابق تاريخ الفكرة الآدبية مع "نموذجه" التاريخى الخاص به الذى يُخضع 
عملم و الذكره الأركية کی وا هذا السو بدو گا 
مثالى الفكرة الأدبية أثناء تسلسلها ٠‏ اذلك تتوافق مكونات الفكرة مع "نموذجها" الذى 
'يتكون' باستمرار » بقدر ما ينتج التاريخ عناصر جديدة قابلة للاستعادةء ويقدر ما 

يكشف مثل هذا النموذج » وهو نثيجة للقراءة التاريخية فى الواقع عن مخطط 
كامن فى التاريخ. ولهذا الحدث دلالة مزدوجة: 

-١‏ يرتسم كل نموذج ويتحقق فى التاريخ بالتدريج » ولا يمكن أن يتم بناؤه إلا 
بمعطيات تاريخية. 

۲- يكرر التاريخ النموذج على قدر انصرامه » ولا يمثل سيره الموضعى إلا إثياتا 
ما بعديا لمخطط ما قبلى. إنه تصديق من الداخل على شكل يشمل سیناریی بأكمله 
مؤهل للتحيين فيما بعد. إن تعريف الفكرة الأولى (فى مرحلة نموه الأول (هه «آ) وفى 
حالة "المشتق الأيديولوجى" و"النمطية الأصلية'). يعمل كانه يشكل مسبقا تاريخا 
كامناء ولا تفتأ الظواهر التاريخية الموضوعية اللاحقة تطوره وتوضحه؛ وهى عملية 
فى التاريخ, فيتحدد بالتدريج ويأخذ مجراه يرتسم" طوال مساره الثاريخى. يتطايق 
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بهذه الطريقة خطاب التقدم مع خطاب فكرة التقدم ‏ ولا يكوّن خطاب الحديث مع فكرة 
الحديث سوى شىء واحد إلخ. 

كل ذلك يحدث كان القكرة الأدبية كانت "تتوضع" (بالمعنى الاشتقاقى المصطلح: 
التوضيح 5ثأةةع امات = التجلى 1605معاناه:26 ) وتصف نفسها ينفسها طوال مراحلها 
التاريخية . هكذا تتطابق التعريفات المتتابعة للفكرة مع بيانها التحليلى المحدد مسيقاء 
فى حين لا تفت مختلف الظروف التاريخية تطلق سيرورة "مشفرة" مسبقا أو تعجلها أو 
توقفها . وهى عملية تماثل عرض شريط تصويرى. إن تصورنا للنموذج ليبتعد هنا 
أيضا عن "التمط المثالى" الفيبرى (م16:»مع/ل) التقليدى الذى بمقتضاه "تكون مهمة 
العمل التاريخى هى تحديد» فى كل حالة خاصة: إلى أى مدى تقترب أو تبتعد الحقيقة 
عن هذه اللوحة المثالية “فبالعكس» يتوافق فى نظرنا "مضمون” الفكرة مع 'شكلها' فى 
جمع لحظات تقاريهما؛ إذ يلتحم نموذج فكرة الحديث (مثل كل فكرة أخرى على كل 
حال) بالعناصر التاريخية التى تبرهن على صحتهاء ويقترن النسق الشكلى بالحقيقة 
وتتحول إلى شكل ما » وهكذا تصبح فوق زمانية ومقولية. 

معني ذلك أن كل نموذج "محكوم عليه" بان يكون فى آن واحد 'تاريخيا" وهو 
ذاته". فكل نموذج للحديث مجبر ومرغم على أن يكون "حديثا", وقد لا يكون إلا "حديثا" 
حتما ومدركا على مستوى الوعى النقدى الحديث . إنها تمذجة تتجاوز كل مشروطية 
دقيقة متسلسلة زمنيا (وناوأوهاه05:07) . هكذا تزول عدة صعويات: التأريخ المطلق 
وتقلب التسلسلات المباشرة و"الأصول" (بحيث إن نموذج الحديث يمتص معانى بالية ‏ 
وقد يتحدد يتعريفات قديمة) . فمتى وفى أى عصر يصبح الحديث "حديثا" فعلا؟ إنه 
دائما حديث على مستوى كل مقطع زمنى من معاينته التحليلية وينيته النسقية. 

تحصل دائرية النموذج فصل ( 3,1۷) » بنفس الطريقة › على طايع تاريخى» فى 
حين يصيح تاريخ النموذج دائريا حتماء وتكرر كل فكرة أدبية وجودها التاريخى داخل 
"تنموذجها" النمطى الأصلى والطبيعى » وهى تتلاحق مثل شكل لولبى مفتوح. إن العودة 
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الدورية لتاريخ الفكرة محتمل ويمكن إدراكهء لأن تلاحق النموذج خلال جميع مراحلة 
يتراكب تماما مع دوران الفكرة حول مسحورها. وهذا هوالدليل الإضافى لصالح 
"التاريخ المثالى الأيدى" لفكرة أدبية لا نهائية ودورانية خلال مدة إقراراتها التاريخية 
كلهاء باختصار الفكرة تبحث عن وجودها التاريخى الخاص والمعادل لتمظهرات نمطها 
الأولى الخاص. 

تقتضي هذه المشروطية المزدوجة انتقالا تاريخيا مزدوجا : انتقال نموذج الفكرة 
الأدبية » وهى تعبير عن الوضعية التاريخية للناقد الذى يعده تدريجياء وانتقال المادة 
التاريخية المؤهلة لتأكيده والتى تنتقل فى نفس الوقت مع النموذج» وتقدم له نصوصا 
وثوابت ومواضمع (0001:) إلخ » وهی عناصر تسمح له بان ينطلق ويعمل ويتعدل 
ويتحسن. إنها تاريخية متواصلة بإمكانها تفادى الشكلانية المجردة والبتاء المصطنع 
والوثوقى» فتعوضه ب'وثائق" قابلة للتكامل وخاضعة لمنطق نسقىء ويمكن الحديث كذلك 
فى هذا المستوى عن "تناص" حقيقى للفكرة الأدبية من حيث هى عمل أدبى : وهو 
النموذج بصفته تركيبا لجميع أجزاء تاريخه النصى, 

إن الحقيقة - الأكيدة - لثوابت النموذج وتشكيلاته النمطية الأصلية والموضعية” 
لا تعارض البتة مشروطيتها التاريخيةء بل بالعكسء» ينتج تاريخ الفكرة الأدبية كلية 
اللامتفيرات: ويعيش كل لا متغير (10108:1321) تاريخه الخاص به ؛ ويحصل كل شكل 
موضعى (006و1م10) على مضمون تاریخی» وکل تركيب من هذه التراكيب نتيجة لتركيب 
جدلى وتجسيد (0216:1911284100) وشخصنة (08:508081/1584100) تاريخية فى سلسلة 
متواصلة. هكذا تشكل كلية هذه العناصر التاريخية - الثابتة تاريخ فكرة أدبية واقعى 
وموثق» ومفهوم "الثابتة التاريخية - الجدلية ذاته تاريخى - جدلى بهذا المعنى» بحيث 
يخضع إلى مشروطيات وتحولات وتدقيقات تاريخية متواصلة. وليس "النمط المثالى'", 
تعبيرا مباشرا عن حقيقة تاريخية معينة» بل هى التى يمكن أن تؤكده باستمرار. ويجد 


نموذج الفكرة الأدبية نفسه قى نفس الوضعيةء وشأن ذلك شان جميع المواضع (أهتره؛) 
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ال اة آل بعلو مهوا و نالتا يكنا اران مخف 
"وجهات النظر' التاريخية. إن التحقق؛ على مر الزمن» من عرف مصطلحى ومصطاحية 
الثوابت التى تقتضيها الفكرة الأدبيةء تاريخى فى حد ذاته؛ يتعلق الأمر إجمالا بعرف 
مقرر تاريخيا. 

لقد سيق أن عواجت المسألة التالية معالجة سطحية (فصل !3,1 -۷ 2) وينبغى البت 
فيها بأكثر ما يمكن من الوضوح : ما الوضع التاريخى والوظيقى للعناصر الجديدة 
التى ينتجها حتما تاريخ أية فكرة أدبية ؟ فطوال سيرة فكرة أدبية معينة تظهر 
- بالتواقت أو بالتتابع - عناصر لا متفيرة (مواضع «نمه؛ وثوابت إلخ) عددهاء 
بالطبع » كبير أو قليل حسب الظروقء غير أن ظهور تلك العناصر الجديدة( العفوية أو 
غير المتوقعة من حيث مبداً السببية النوعية إلخ) لا يحدث أى خلل فى عمل النموذج, 
وبالأحرى لا يسبب انحلاله» وقبل كل شىء ليست مماهاة الثوابت الجديدة ممكنة إلا فى 
منظور وعلى مستوى نموذج مكون ومبنين مسبقاء لأن إوالية نموذج موجود هى وحدها 
القادرة على إقرار عناصر جديدة وإدماجها ومفصلتها › إلا أن هذا الإقرار أو الإدماج 
التمفصل ليس ممكنا إلا بقدر ما تكون العناصر الجديدة غير متعارضة مع هذه 
العمليةء ولا تشوه بنية التموذج المكونة سلفا ولا تنسفها . بعبارات أخرى إن كل إثبات 
للعناصر الجديدة خاضع خضوها مطلقا لقاعدة النموذج الوظيفية؛ ولا يمكن لأى 
عنصر جديد أن يكون غريبا أو دخيلا أو شادًا داخل النموذج بقدر ما يخضع ل'منطق" 
النموذج المتلقى؛ ولا يتعارض مع مقدماته المنطقية (68215565ص) ومعاييره الجوهرية, 
فقد تمكن الهايكى (أ18ة!!) اليابانى من الاندماج › مثلاء فى النسق الرمزى الأوروبى 
الذى تمه على الوجه الأكملء لذلك لا يستطيع أى عنصر جديد (نص وتعريف إلخ) أن 
" يقوض" النموذج. إذن ليس هناك أى تعارض بين السير التاريخى للنموذج وتأسيسه»ء لأن 
العناصر الجديدة تتجمع وتندمج عضويا فى نموذج (قبلى) موجودء أو لا تتجمع ولا 
تندمج على الإطلاقء وهذا أيضا دليل واضح وينيوى على أن تلك العتاصر الجديدة 
تنتمى فى الواقع إلى نموذج آخر؛ أى صلاحية أخرىء أو انسجام آخر يسترجع 
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تناكيوه ا جا جى معان اعكفال ابن هكد ته الأمو يكل 
عنصر جديد إلى أن يلتقط ويثبت بشكل أو بآخر داخل نموذج محتمل. 


وأخيراء إلى أى حد يصبح النموذج 'واعيا" لتاريخه الخاص به ؟ وإلى أى حد 
يحصل على "وعی" تاريخيى؟ إن وجود تمثل عام يتحين بالتتابع فى كل لحظة 
من لحظاته هو وجود لا جدال فيه: أى أن الفكرة الأدبية باعتبارها تاريخاء ووعيها 
التاريخى؛ هما فى نظرناء شىء واحد بالذات» ويوجدان مند مجان فى نفس 
الدينامية التاريخية: وتحدد كل مرحلة تاريخية (يعنى كل تعريف وموضع وثابتة إلخ) 
كلية البناء النظرى نفسه وكلية السيرورة الصورية - الفكرية الوحيدة؛ وتشارك فى 
ذلك اليناء وتلك السيرورة اللذين يتغيران طوال النمذجة. صحيح أنه» تبعا لمختلف 
الحقب التاريخيةء تبدو يعض السمات أكثر وضوحا أو كثافة أو ترددا أو عدداء لكن 
نوعيتها النظرية» ونوعية الرابط الذى يربطهاء ونوعية النسق الذى ينظمها تبقى دائما 
ھی هى. 
٦‏ - وكون العلاقة نموذج / تاريخ هذه تشكل فى حد ذاتها موضعا (05م10) 
نظريا منتشرا جدا - يعبر عنه حديثا بالعلاقة المعادلة تزامن /تعاقب - فإنها تشهد, 
مرة أخرى » كم هى واقعى وعنيد حضور المواضع ([100) فى مجال الأفكار الأدبية. 
وهذا الموضع "مستنسخ' حقيقى و'عبارة مالوفة" بأقوى مدى المصطلح كله» الذى كان 
لابد من أن ينطبق عليه ويثبت فى دائرة الأفكار الأدبية. إن ملاحظة موجزة فى مؤلفنا 
السابق؛ وبيان صريح عند وصف الفكرة الأدبية البنيوى (فصل )١١‏ قد ييينان» مرة 
أخرىء طابع هذه الصيغة الثابت والمتواترء الذى نلاحظه فى جميع متغيرات الصراع 
نمطية / تاریخ؛ بنائى / تسلسلى؛ سكونى / دينامى أو تطورى. ومن هذه الوجهة 
صدرت الصيغة مباشرة عن فردنان سوسير الذى تُستغل أفكاره اليوم كليا. ومن 
الأكيد أن التواقت يتعارض مع التتابع, وأن هناك مهحور التواجد (conexistence)‏ 
ومحور التتابع» وينزع التاريخ إلى تبديل جميع الأنساق » ويتعارض الزمن المنطقى . 
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والصورى مع الزمن التاريخىء وإِنْ تطابق النموذج مع "اللغة" (حتى نستعمل نفس 
المصطلحية) فإن التاريخ؛ من جهته؛ يتطابق مع "الكلام' فالتملص من هذين البديلين 
الرسمين انر مسشحيل عدر أن فى سمال الأنكاز الات »الم حم به يكل 
نسقى - محاولة تطبيق حل يسمح بمقارنة منهجية (وخاصة لم تتم بعد محاولة إيجاد 
مثل هذا الحل) . بالطبع لا يمكن لمجموعة من الحلول أن تكون سوى مقوأبة ومتواترة » 
وهى حالة لا يمكن إنكارها » بيد أن الميدان خال لكل أنواع التفردات» وخاصة 
لات لألات:ملموسة غلى التضوصن. 

بديهى أن المنطلق لمثل هذا الإجراء يكمن قى عدم كفاية المنظور التاريخى 
التقليدى: بالإضافة إلى ذلكء لا يمكن أن تدرس القكرة الأدبية من الوجهة "التكوينية " 
أو "التطورية" أو "الحتمية" إلخ وحدهاء لأنها تعبر كذلك عن ظاهرة عامة وعالمية لا يمكن 
عا وها ]لمن خلال روه شام وتركيدية اما تدخل امان الارن 
بحصر المعنى» فلا يقتا يتجاهل المعطيات الأساسية أو يحرفها: الإحداثيات الرئيسية 
ونسق اللامتغفيرات» والمظهر الموضعى أساساء واتجاه عمل النموذج وصيفغته:؛ إنها 
وضعية تماثل بشكل دقيق وضعية النسق اللغوى . من هذه الوجهة يكون التزامن هو 
وحده المعبر» لأن تعريف "المنطق" الداخلى للنموذج كان يسعى بالضبط إلى تزامنية 
النموذج “المثالية' وهذه النظرية ؛ فيطلعها على نسق من الثوابت والاستمرارات 
والتوافقات النمطية القادرة على أن تضمن لها هوية لا زمانية معادلة لتزامن كلى 
(pansynchronie))‏ حقيقى. وحتى نبقى فى مجال المماثلات اللسائية» لنشر إلى أن 
الأمر يتعلق بنفس الانسجام أو الترابط الذى يميز الدائرة المفهومية ال"حقل المعجمى, 
" وقد يمكن التذكير كذلك بمفهوم الاشتقاق "التزامنى' المختلف تماما عن الاشتقاق 
"التاريخى“ فبينما يتلخص هذا فى نسابة (16وه865681) الكلمات» يعانق ذاك "شبكة 
الترابطات الشكلية والدلالية التى تريط بعضها ببعض فى نسق لساتى محدد', 
ويجعلها هذا المظهر المهم - دون التقليل من قيمة التأثيرات التاريخية - تقوم 
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بدورها الحقيقى. ويبقى معامل فكرة أدبية (محاكاة وحديث إلخ) أو نسبة ترددها 
التاريخى خارجيا وثانويا على كل حال؛ لكون أنساق فكرتى المحاكاة والحديث إلخ, 
موجودة حقيقة ومكونة جيداء وتعمل وفق الظروف المذكورة أعلاه إلخ » وإن كانت 
فكرتا المحاكاة والحديث إلخء فى الغالب» مقررتين فى حقبة معينة أقل منها فى حقبة 
أخرى وتعيشان فى وضع مغمور وتحجبهما أفكار أخرىء فهذا يعنى أنهما 
كانتا موجودتين فعلاء وأن وجودهما تضمنه قوة نسق نفس الفكرتين واستقراره فى 
مجموعه. 

إن نتائج المنظور التزامنى المنهجية حاسمة بالنسبة لصلاحية كل عملية فى 
النمذجة. ومن الواضح أن جميع النماذج تصبح فى نفس الوقت ممكنة وصحيحة, 
إذن حقيقية. إن نموذجين؛ أو أكثر » قد يكونان متزامنين » لكنهما مختلفان اختلافا 
شديداء ولا يقل وقاؤهما لتزامنيتهما الخاصة بهما ‏ بذاك تكون إمكانية وجود عدة 
نماذج مفتوحة جداء وأيضا يتجاوز النظام والزمن المنطقى ويخضعان بالضرورة 
النظام والزمن التسلسلى - التاريخى » وما يبدى "اعتباطيا" على المستوى التاريخى 
يصبح مشروعا ومنسجما تماما على المستوى البنيوى - التزامنى» والا سيستحيل كل 
تصنيف أو كل نمطية نظرية وأدبية. إن هذا المنهج الجديد يتغلغل دائما أكثر فى 
الدارسات الأدبية حيث لا يتم تطبيقه فقط بل يتم تنظيره أيضا. وإضافة إلى ذلك علينا 
معاينة أن الأبحاث من هذا النوع تكشف صراحة عن مبدئها "التزامنى". ولتدعيم ما 
قدمناه منذ لحظة؛ نكتفى بشاهد واحد (هو؛ مع ذلك» شاهد نمطى إلى أبعد حد)ء يقول 
رويير دولوفوى (لإملاعاء0 †مRob)‏ : 

"إن الإنسانية لا تعيش يواسطة شرائح وعقود وأجيال بقدر ما تعيش ب"طفرات 
قرئنية" حسب تعبير فوسيون (11908أ06) البليغ. ولإبراز وحدة الحدث المعاصرء علينا أن 
ننزع إلى إدراكه فى مجموعه وفى عمقه البنيوى» وان يمكن توقع الوصول إليه دون 
معالجة البعد التزامنى » وحده الذى يسمح بالتخلص من النظرة الخطية والأفقية 
والسكونية القديمةء للقيام على محور "المدة الطويلة" بمصادرات آنية فى الزمان 
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الفضاء» وكان تين (3106؟) على صواب» لا محالة؛ لما كان يصرح أن نظام الستين ليس 
هى بالضرورة نظام الأفكار". 

بيد أنه سيكون من الخطأ الاعتقاد أن هناك تعارضا مطلقا ونهائيا بين التزامن 
والتعاقب » المستحيل جدليا على كل حال. إذ الصواب بجانب التركيب » المعلل بالوجه 
الأكمل من الوجهات النظرية والتطبيقية والمدقق من الناحية الاستكشافيةء وهذا حل 
كان يستشف لما كانت هذه المجادلات بعيدة عن حدتها وأهميتها الحالتين . فالتزامنية 
الخاصة وهم طالما يشارك تاريخ النسق هو نفسه فى نسق معين» إن كفاية هذه 
الملاحظات يرجع عهدها إلى بدايات البنيوية الأدبية ؛ "اذ كل نسق يقدم لناء إلزامياء 
من حيث هو تطور ... والتطور يتوفر حتما على طابع نسقى' و"يتضمن كل نسق 
تزامنى ماضيه ومستقبله اللذين هما عنصراه الينيويان الملازمان" » فمماقة التزامن / 
التعاقب بالتعارض سكونى / دينامى لا تصح هى كذلك . إن التزامن فى لغة معينة, 
مثلا لا يقتضى تغيرات وتشفيرات وأنساقا جزئية "خاضعة للقوانين المرنة فى الانتقال 
من نسق إلى آخر"؛ ومنتمية إلى نسق شامل فى اللغة. وقد أمكن أيضا تنظير دلالية 
تعاقبية بنيوية » وهذا لا يعنى أن جميع الحلول القائمة على اتفاق ومقابلة معينين تكون 
مقن اس أن الل الأكثر شنيوما هوتمريق الثعافن من جيه هق تتاب من 
التزامنيات أو ”تغير وانتقال من وضعية نسق إلى وضعية نسق آخر"؛ إذن من حيث هو 
تتابع لانقطاعات عدة نماذج مختلفة وتجميعاتهاء بينما يقتضى التركيب الحقيقى 
تحويلات داخل نفس النسق. 

قد يُعتقد أن فى هذا بعض التناقض. فى الواقع يعتبر المنظوران متكاملين, 
فالتتابع يلتقى بالتواقت» والتواقت يكشف عن التتابع. وإن كان نموذج الفكرة الأدبية 
يتضمن كل تاريخه المدرج بشكل كامن فى "منطق" الفكرة» فلا تمثل كل لحظة من 
لحظات تحيينه سوى مقطع من تاريخ وحيد وملازم» ويالعكس إن كان نموذج الفكر 
الأدبية لا يمكنه أن يتماهى ويعاد تشكيله إلا من خلال تتايع بعض اللحظات التاريخية 
ويواسطتهاء فإنه يكون ملازما لذلك التتابع ومدرجا فى سير الفكرة الأدبية التاريخى - 
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الموضوعى؛ وإن كانت كل فكرة موجودة سلفا ويحكمها كمونهاء فإن فحصها التاريخى 
(التعاقبى) لا يشكل سوى تدقيق استعادى فى توقع (تزامنى) إذن لا تفتاً السوابق 
التاريخية الفكرة تحقق عددا من مراحل سلسلة مثالية تتطابق تماما مع الحل الذى 
يقدمه النقد. أما تفاصيل الفكرة فإنها تظهر بالتتابع » إلا أنها تجد نفسها قارة 
ومجتمعة تزامنيا بواسطة إوالية الفكرة. كما بواسطة الوعى المنظم لناقد الأفكار 
الأدبية. وتنتسب المغططات, طبعا » إلى الناقد, لكنها تشتمل على تاريخ بأكمله وعلى 
"منطق" بأكمله فى التاريخ؛ من هنا توضيعنا بالتتابع لسلسلة من الأجزاء وتقسيمها 
على شكل نماذج أيديواوجية. إن وصف الفكرة التحليلى والتاريخى تعاقبى » أما مبدأ 
ذلك الوصف فهى تزامنى» وتحصل المدة التاريخية على بعد وتنظيم فقط بواسطة 
تجزيئها وإخضاعها لنموذج معين. 
وتبدى الصورة الأقرب إلى الواقع هی صورة التعاقب » باعتباره "مشهدا" متواقتا 
لعدة لحظات متموضعة "تاريخيا", ومن حيث هى [ أى اللحظات ] أجزاء لنفس النسق 
المثالى. من هنا يأتى مصدر المسلمة التالية: تعاقب متراكب مع التزامنء تليه قراءة 
تزامنية للتعاقب (لأن هذين المفهومين ليسا متكاملين فحسب, بل دائريين كذلك) . إذن 
من الممكن تصور تشكيل وإثبات متبادلين ومتناويين؛ لأن محور التواقت » ومحور 
التتابع يتقاطعان على غرار تقاطع هندسى متحرك . هكذا باختصار » يصبح تعاقب 
التزامن (المعاذل لتزامن التفاقب) سكا وقد بيدو :هذا كث من تاق آي جرد لعب 
بالكلمات» بيد أنه فى الحقيقةء قد سبق أن استشف هذا الحل مبدئياء فى مجالات 
أخرى من البحسث البنيوىء ويذلك تم الحديث عن 'تعاقب كلى"' (هأده؟اءةأ0هدم) › 
وعن 'تعاقبية لا متغيرة ٠‏ وقوانين التوازن الخاصة بالبنيات الدائمةء إذن بالتزامن. ولا 
يحدث التطور إلا داخل تنظيم وتناسق معينين, لأنه ليس هناك تحولات غامضةء بل فقط 
"قوانين' لتحولات يمكن 'تنميطها" و'تشفيرها" حسب معايير نموذج معين منصوص 
عليهاء وکل تعديل تاريخى مجدول ومفسرء بصفته إمكانية يحددها نسق معين؛ قد 
لا يكون سوى تعديل تزامنى إلخ. وهذه التشكيلات » وأخرى مماثلة» منتشرة انتشارا 
واسعا بين الباحثينء بما فيهم الباحثون الماركسيون. قد يمكن القول كذلك إن هذا هو 
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المبدا على الأقلء إن لم يكن الطور النهائى لهذه المسالةء الذى يمكن من خلالهء حالياء 
ارتقات :اتدل الک وت 

وفك ع اموچ وة ا م و :بولا ا 
للتغير التاريخى. إننا لا ننفى التعاقب البتة » فهو لا يفتاً يوضح ويؤكد باستمرار 
الان ا فكل اراك مقلم تاريحى هوات هة رة وللتار 
ما اتفك إذن يبرن الانسجام الذاتى لتموتحه: يعنى يكشف عنه ويؤكة, والتعاقب يحين 
الكمونات النسقية والنمطية للفكرة الأدبيةء فإن كان الوصف التزامنى ينتمى إلى 
خط ا هة العافت استكعانته وك ر اة ولكل ذلك لخطط ١‏ ركل لا داري 
تندمج فى نفس النموذج البنيوى وأتغيره'. إنه مجموع دينامى يتشكل من جديد 
باستمرار فى نفس الاتجاه وحده وهو تحرك توجهه - كما قد سبق أن رأينا - 
توجهات دويرية (615108165/ا2©).» ويقوم هذا التكرار المتواصل كذلك باختيار معين بفعل 
تحركه بالذات» فيجرى انتقاء كمونيا؛ أى أن النموذج يجتاز بعض المراحل حيث يكون 
حضوره فيها مغمورا ويسيطا ومتواضعا جداء أخرى حيث تكون فعاليته وتردده مهمين 
وعد بارأ رفي يعمل ای ا ی 
حقب أخرى إلى أقصى حد › إنه تغير "يفجر" فى نفس الوقت خزان الفكرة الأدبية 
الدلالى كله وتسمح المسافة التى يجتازها بظهور الدلالات الخفية الواحدة تلو الأخرى 
ظهورا واضحاء وتبرز فروقا جديدة وغير متوقعةء ويعادل التعاقب فى هذه الحالة تعدد 
معنى (562216لإا0م) حقيقى. 

إن إوالية هذا التركيب هسى إجمالاء كالتالى: تقوم من خلال تدفق الفكرة 
3 المصون الرمكيوالتعاهيي) ادبو وع بي رة [التحوى الكزامتى) طن 
نشقوئ وى لعظات التعيين انز بالذات: ويتوفر هذا لقم أن الجوه علئ خاصضتن 
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أساسيتين: 
-١‏ لا يحدد سوى الطور الأخير (مقطع أو مرحلة إلخ) من تاريخ فكرة أدبية 
e IS,‏ 


؟- يعكس هذا الطور (المقطع أى المرحلة إلخ) بنية الفكرة فى مجموعها » فيصبح 
نموذج الجزء وينية المجموع » حيث وقع التقسيم» متشاكلين ومتجانسين. 

إذن؛ يحق لنا أن نقوم بالتعميم انطلاقا من مقطع دال وموجز بطبيعة الحال. 
وإن حولنا هذا النموذج ذاته طوال محور معينء فلن يمكنه أن يقسم مضمون الأطوار 
المجزأة ويعيد بنينته إلا تبعا للقانون ("المتطق") الذى يوجه النمذجة بأكملها. إن إدراك 
التحرك ليس أقل حضوزا فى المظهر "التزامني* لهذا “المقطع السكؤتى” لذلك فان قراءة 
النموذج تكون مبنينة و"بنينة فى آن واحد. 

وعليه تصبع العلاقة نموذج / تاريخ واضحة وغامضدة فى تفس الوقت. من جهة 
لأن تحليل البثيات التزامنية يقتضى بالضرورة إحالات تاريخية ثابتة. ومن جهة أخرى 
يق التدعين فى كل احا تار فر انا :بتكلل هاه ينونه وو علق 
منطقية وثابتة مع النموذج » الذى رغم أنه نتيجة تاريخية » يتطور بشكل دقيق حسب 
معيازة الداخلى: باختضان » يمكن أن يتحدد التعاون تاريخ / تموذج كالتالى: التاريخ 
يجسد التعاقب ويوضحه؛ و"يستجيب' التاريخ (مجازا) لشكل النموذجء ولا يتم تأكيد 
كل نموذج وفحصه إلا عبر تاريخه أو تصميمه أو هيكله الكامن الذى يؤكد بدوره 
اجام ازج الكازيخ الكلاشرافية التق لفيا أن مها كانت الطروف فان السداق 
التاريقن يحدد دلالة الأفكان الآدبية أن يوْضحيا أى يبدلها أى يغيرهاء لأثه ويجدة الذي 
يبرز النموذج أو يجعله عرضة للنسيان؛ يحينه أو يتجاهله حسب الظروف. "غير أن فى 
كل هذه المالات كو الع اهاد مات واف رة زا ل سكيف 
إمكانية "تحصيل حاصل' حقيقى » ففى الواقع يعبر النموذج ويتم التعبير عنه بشكل 
مختلف فى كل مرحلة من مساره التاريخى. ها نحن إذن تجاه نموذج يتوفر على 
وضع تاريخى ذاتى ومزدوج: لا متحرك يعمل تزامنيا من وجهة نموذج سكونى» 
ويتصرف فى نموذج دينامى. من هنا يأتى مصدر انتقال مزدوج تليه قراءة مزدوجة» 
انطلاقا من النموذج نحو التاريخ (نموذج "ذو خاصية تاريخية")؛ ومن التاريخ نحو 
النموذج (تاريخ "منمذج') طول مسار مزدوج متوافق ومتبادل و - كما سنرى فى 
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الفصل الموالى - هرمنوطيقى للغاية. إنها فى كلتا الحالتين» شبكة مؤسسة من قبل 
تباشر عملهاء ونموذج مشيد ومشكل ومحدد فى التاريخ. 

إن آخر وأكير مفارقة تتضمنها هذه الوضعية (وهى مقارق تمت الإشارة إليها 
أعلاه عند معالجتنا ل"استقرار" الأفكار الأدبيةء (الفصل /! , 2) » تتعلق بتمط خاص 
من الاستقرار النظرىء» ونتيجة المثول التاريخى المتواقت مع النموذج الدال والمدلول فى 
نفس الوقتء إذ نلاحظ فى لحظة محددة: أن النموذج يبدأ فى التحهر والجمود 
واللفشركة فى رمان المجرد والطلق والعِبن تازيفى والتسق وا تارك العاموابه: 
وتضتش الفكرة الأدبية استقرازا مريخا فى "اللإحركة” حص لا تقول فى *الايتذال": 
الابتذال التاريخى؛ الذى هو مع ذلك سمة للتاريخيةء المشبع والمثبت والكثيف والدال فى 
تجرية متمثلة ومنمذجة بكاملها. إنه خضوع حتمى كان الأمر يبقى على حاله داخل 
النموذج » ويؤكد كريماس "أن حكمة الأمم التى تزعم أن كلما تغيرت الأمور بقيت 
الأشياء على حالهاء تنطوى على قسط وافر من الحقيقة", فعوض المفاجآت ها هى 
إذن الاستمرارات والمستجدات" المتوقهة والمنتظرة والتردادية تقريباء وكان غوته» دون 
شك» على صواب حين كتب يقول : "الأفكار تعود والمعتقدات تدوم لكن الأحوال تتتابع 
ولا تعود إلى الوراء". إنها بديهة بدأ يأخذها بعين الاعتبار البنيويون وكذلك مؤرخو 
الأفكار التقليديون. 

إذن من الممكن إدراك صورة متحركة " للدوام” أو 'للأزلية" وشكل للوعى 
التاریخی» بل تاريخ فوق زمنى وموضعى ولا زمنى (وتوجد تعريفات وتوقعات مهمة لدى 
كل من شلاير ماخر ورانكه (©831) » يصبح داخله التسلسل الزمنى ذاته شكلا 
للنمذجة وحيث إن العناص السكونية "الكلاسيكية" قد تكون "جديدة", ويمكن 
استعادتها فى أعمال أدبية راهنة » ويما أن العناصر الأسلوبية "الحديثة" قد تكون 
"قديمة" وموجودة فى أعمال أدبية 'قديمة" » فإن فكرتى الجديد والقديم تتجاوزان 
المسقوى المتسلسل زمنيا وتتهاليان:غنه بالضدرورة + وتغادل هذه الملاخظة الرؤية 
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التزامنية الكلية (هداو1دهءطءهنإ65دم) للأفكار الأدبيةء ويواسطة مجموعة أصول كاملة 
الرومانية الحالية. 1 


۷ - تؤثر نتائج هذا التحليل المنهجية مباشرة فى تاريخ ونقد الأفكار الأدبية , 
با رن مر ن ر عا ا ما ال انا ترادو 
حتى التطابق والتماهى » كما سيبينه التحليل الموالى: فتاريخ الأفكار الأدبية الجديد 
ونقدها الجديد يعينان حدودهما بشكل نسقى وجذرى عن جميع المجالات القريبة: تاريخ 
الأفكار وتاريخ الأدب والنقد الأدبى. لكن ليس قبل القيام » كما تم حتى الآنء باستعادة 
متواصلة (مثلما فى حالة الفكرة الأدبية والثابتة والتواتر والدائرية والنموذج إلخ) ليعض 
العناصر السابقة التى لا تزال قابلة للاستمران فى نظرناء لأن تاريخ ونقد الأفكار 
الأدنية يظهران ويتطوران وهم مدان ليا .ل يفكن اهمال اطلدها . تفلي قتائل 
للاستعادة حسب منظور هرمنوطيقى بواسطة تفكيكات وإعادات إدماج نقدية. 


١‏ - يتعلق أول إسهام» دون شك» بالبعد التاريخى لكل فكرةء (بما فى ذلك الفكرة 
الأدبية) ومظهرها الزمنى» ويدراسة ظهور وتطور أفكار جديدة مدروسة من الوجهة 
التكونية والتطورية والسياقية والمقوليةء بواسطة إدماجها فى الخانات الكبرى لتاريخ 
"الأفكار لكونها هى" الإطارات" المرجعية التاريخية الضرورية لكل موضعة وتحليل نقدى 
وتاريخى - أدبى. إن استمرار الأفكار الصريح أو الخفى فى التاريخ: فى اتجاه معين, 
يتوقع » إلى حد ما » ما قد سميناه "منطق" النموذج» أى منطق الفكرة الأدبيةء وكون 
تاريخ الأفكار التقليدى كان أحيانا يتحدث؛ هو أيضاء عن "نسق متحرك' وعن "امتداد 
فى اتجاه واحد" » هى أمر مهم » ويتبغى كذلك الإشارة إلى انتقاء الأفكار الجديدة وفق 
معاملها التمثيلى ومداها - اللذين يمكن تسميتهما الموضعية ©1وهاهم0)) والثيمية 
(©161081010916)؛ إذ من البديهى أن تاريخ الأفكار الأدبية ينتمى إلى مجال الموضعية 
الثيماتيةء ومجال "الثيمات الجوهرية". إن هذا التشابه فى الانشغالات يثير الانتباه 
كذلك؛ لأن دراسة "حضور" نفس القضية النظرية أو "أفكار" أخرىء و"تأثيرها" فى 
مختلف دوائر التفكير وفى مختلف الحقب» تشكل توقعا أقرب من منهجنا كذلك. 
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فالتعريف يلائم» بقسط وافرء مفهوم الثابتة واللامتغير مع جميع لزوماته: التوافقات 
والتوازيات والتماثلات والتماهيات الجوهرية والملاحظات الموضوعية والمثبتة إثياتا دقيقاء 
من الوجهة الوثائقية والبعيدة مع ذلك عن كل سيرورة لتقليد مياشرء ويتبغى - بصورة 
سريعة: لكن بالدقة المطلوبة كلها - توضيح أن دراسة الأفكار والنماذج الأدبية لا تستلزم 
فى برنامجها الجوهرى ساسلة كاملة من العمليات النوعية لتاريخ الأقكار أى التاريخ 
الأنبى التقليدى المتعاقة ب: المكونات والأصول والتأثيرات ودائرة النشاط إلخ. التى 
. تبقى فائدتهاء على هذا المستوى المرجعى» هامشية ووثائقية بحصر المعنى. 

وعلى الرغم من أن فرعين معرفيين مشهورين ومكرسين تحت اسمى تاريخ الفكر 
)Geistsgeschichte)‏ وتاريخ الثقافة )kuturgeschic۸٤(‏ قد تضاءل نقوذهماء وولى 
زمائهما كذلك › فإن فحصاء دون تحيز » يتيح فى نظرناء الكشف عن مظاهر لا تزال 
قابلة للاستمرار والتمثل فى تركيبات جديدة» ويبدى النقد الراهن كما لو فقد حس 
التركيب والنظرات الشاملة وأصبح خجولا ومشلولا تماما أمام منظور التعميمات 
المجازقة بنفسهاء و"أحادية الجائب" أحيانا » بتينيها وجهة نظر موحدة ومتحدة الاتجاه 
ومقيدة حتماء بيد أن مبدأ الوحدة والكلية يحتفظ بكل قيمته؛ لأنه هى الشكل الوحيد 
اتعريف الحقب التى تحدد التاريخ الفكرى بوضوح (التيارات والعصور و"الأجيال' 
إلخ)؛ وتمييزها. وتتفق آراء أنصار تاريخ الفكر وكذلك خصومه حول هذه المسالة . ولى 
تم إدخال. مكان مفهوم "العضوانية" (00301686) مبدأ "التوافق الوظيفى" القريب منه. 
لاتخذت روح تاريخ الفكر التركيبية (ولتمثلت إذن ) معنى بتيويا بشكل واسع» لأن 
تماهى الأنماط الجوهرية (67م/ة-95050) - القابل للا ستمرار دائما - الذى تجسده مجموعات 
الثوايت (عون2 - )konsta te"‏ وهى تمامه يعادل الأبنية المثالية (Ideal Konstructionen)‏ 
ريما لا يزال جد مهم ٠‏ كما أن فعالية تلك الأدوات» فى مجال النمطيات الأسلوبية 
ودراسة التناقضات الجوهرية فى البنية التحتية المثالية للتركيبات الثقافيةء لاجدال 
فيهما كذلك» وتقدم الثيماتية (بواسطة تعريف الرؤى إلى العالم «Weltanschauungen‏ 
وثيمات التفكير ؛6603216051:014 › ومجموعات الحواقر (1001153:350108965) إسهاما 
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اک د نو غا لدو إن هذا العيس الا لكان اكا من الك 
الذى فشكنا مير ل على الحمدمن: كنا أن كل مهال تفن الحياة اة 
ينتمى إلى روح جماعية (86531110615165) قد تنتسب يذلك كل فكرة إلى نموذج جماعى. 
(Gesamtmodel)‏ 

أ ا ااا انا ي اتسين هبن اذاف رت 
الأفكار الرئيسية تمهد الطريق الدراسة النسقية فى المصطلحية الأدييةء بل تبدو كانها 
الرائدة المباشرة من خلال دراسة "دور التعديلات وا لالتباسات الدلالية والتحولات فى 
ذلاله لطا رعا مدن خلا وار لكر التو شل اعمال لو ر 
هام8 معنا) على الخصوصء تعطى اللسانيات أهمية خاصة تماما ل "تاريخ الكلمات 
بواسطة تحقيق صلة حقيقية تعيد ربط اللسانيات التاريخية بتاريخ الأفكار ويتاريخ 
الثقافة « ويعادل كل تحول دلالى (Bedeutungs wande!)‏ "تحولا ثقافيا" (Kulturwande!)‏ 
فضلا عن ذلك تدعو طبيعة الدليل (٠١و51)‏ اللسانى ذاتها إلى مماهاة تاريخ الأفكار 
بتاريخ المعجم (31:8اناطد06/) وفق العلاقة دال /مدلول » وهما مجالان دلاليان لهما 
امن ای اوک رمي نل يقدلا كلمن مو ا و 
المعجم والمعجميين ومؤرخى "الذهنيات الجماعية" والنقاد إلخ. وتكشف الدلالية التاريخية 
للأفكار الأدبية عن أنماط التحولات الدلالية وتدرسها حسب ظروفها: داخل مختلف 
الحلقات النظرية والثقافية ‏ وداخل مختلف المناطق الجغرافية » أو داخل نفس العمل 
الأدبى أو النقدى» فتبعا لخمسة سياقات: مثلا » يمكن لفكرة الطبيعة أو المحاكاة أن 
تتفل علي خمسة متذان مخ تتوؤن كلها على نفس القاضية الأئاسية + التطزر 
والتغير المتواصل بواسطة تبنيها المتوالى لأنماط موحدة من التعريف» لأن كل نسق أو 
ثقافة أو أدب أو مؤلف أو ناقد لا يقترح ولا يقبل سوى صيغته الخاصة به؛ غير أن 
تلك الصيغ فى كل نسق أو ثقافة أو أدب أو لدى كل موؤلّف أو ناقد تكون خاضعة 
لتغير ذاتى واديتامية داخلية » ويتغير مضمونها » لكن بنيتها تبقى قارة تقرييا بفضل 
مبدثها التنظيمى النوعىء ويتصفح نقد الأفكار الأدبية تاريخ تلك التغيرات الدلالية 
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متها إل الات التاريهية 2 اة ايفن الماك ارسي كنا 
تكتب بشكل جيد)ء تكون ممتعة مثل رواية الرواية (صةد:ه8- مهدهه5)ء فهناك "أدب 
مراي عقيف اكا ر يفص تازيم الأنكان الأ ويظوزه عنما يهن إنقاعه اانه 
وموضوعه النوعى. 

إن تاريخ المضطلحية والمضطلحات والآفكان الأدبية يقودنا إلى عتية اهتماماتنا 
بالذات إذ التوقع مباشر وفورى» أى يتعلق الأمر بالتعيين الدقيق المجال النظرى 
والمماهاة الفسقية للمقافيم والتعريفات الجوهرية: وتطيل المتغيرات الدلالية؛ وتتابع 
المعانى فى الزمان وتحركها فى الفضاءء فقد "اضطلعت" فكرة الآداب الجميلة » خلال 
مدة تاريخية بالأدب والشعرء وفكرة الفن الأدبى قد "حملها" تتابعيا أو أنيا الميث 
والشعر والآداب الجميلة واللغة الشعرية إلخ إن مثل هذه الأبحاث ينبغى أن تلتقى 
هدرورة بتاريح الأنَبٍ (تطيلات البراقع والميادي:والتوجهات والشيارات الجمالية).. 
وليس عجبا أن الدراسات الأولى من هذا النوع كان قد كتبها مؤرخى الأدب ونقاده فى 
القرن ۱۹: مثل جرفينوس (5ا7 أل 6) وهتنر (116]1081) ثم براندس(8,20065) 
وأخيرا جون مورلى (ل©10:1/! 0088) الذى يتميز الأدب» فى نظرهء بعمق أيديولوجى 
أساسا. إن مؤرخى الأدب هؤلاء» هم فى الواقع» مؤرخي أفكارء ويمكن الإشارة كذلك 
إلى اسم كورنى (01001801©)» ويبقى كروتشه (©2006) دائما الرائد الكيير [ فى هذا 
المجال  ]‏ وتكفى مراجعة فهرس كتابه قضايا الجمالية أو خطاب الجمالية الجديد 
لتعزيز هذا الرأى» فهو على علم مثلاء بأن "الدلالات المتغيرة للكلمة" (الذوق) لا تتوفر 
كلها على" نفس الأهمية بصفتها دلائل لبعض تيارات الأفكار"ء قهناك تراتبية-:516,3) 
(10اه الدلالات وعلاقة قواها ونظامها المعير. 

أما المرحلة اللاحقة - حتى لا تحدد سوى بعض المعالم الأساسية فسيجتازها كل 
من أرنست روبيركورتيوس ورينيه ويليك » فالأول يرى أحد الأهداف الأساسية لعلم 
الأدب(ا۴اcءiteraturwissenا)‏ الحديث فى "تاريخ المصطلحية الأدبية"., وهو تحر 
موجه بشكل متقن نحى محيط القرون الوسطى اللاتينية . يكمن التقدم الأساسى فى 
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مماثلة المصطلحية الأدبية بالمواضع (0001)) النظرية » وقد سبق أن استرعى انتياهنا 
هذا الجانب من المسألة (قفصل ل,:1) . ويصبم بذلك تاريخ الأقكار الأدبية 
موضعية (ءiوهاممه])‏ مرسومة بشكل نسقى على المستوى العالمى أما موقف ر, 
ويليك فليس له نفس الفعالية النظرية والمنهجية › لأنه صادر » بكل تأكيد (كما يعترف 
هو نفسه بذلك على كل حال) عن "الدلالية التاريخية" لدى ليوسبتسر الذى يجمع بين 
المعجمية وتاريخ الأفكار؛ وقد نتج عن ذلك تحريات واسعة ومتبحرة (حول الباروك 
والكلاسيكية والغنائية والرمزية والنقد والتاريخ الأدبى المقارن إلخ)ء يقدمها المؤاف 
بالأحرى من حيث هى أدوات استكشافية وعرفية "لاغنى عنها" بالنسبة لمؤرخ الأدب , 
ومهما بلغ الجدال فى مضمون تلك المصطلحات وتغيره فإن غيابها يدل على عدم 
الاهتمام بالتجريدء ويمسالة أسلوب مأخوذ فى كليته ‏ والتخصيص والتعميم اللذين 
تستلزمهما تلك المصطلحات. وفى الحقيقية لم يبلغ هذا البرنامج الجيد حده فى النجاح 
ولم يؤد سوى إلى تحريات نسقية - وثائقية واسعة ومدققة ومفيدة جدا » هذا صحيح 
» لكنها تكتفى بجمع الأدوات» وبالأساس الإخبارى 'للتعميم“ فلا مراء فى أن ويليك 
مؤرخ للأفكار الأدبية» وأقل منه ناقد لها » وليس أبدا 'فيلسوف” المصطلحات الأدبية 
المدروسة ليس من الوجهة التزامنية » بل من الوجهة التعاقبية » بيد أنه إذا تمت قراعته 
كما ينبغى » يقدم لنا دائما وتقريبا كل عناصر الوصف التزامنى للمصطلحات الأدبية 
التى يدرسها. طبعاء توجد مثل هذه التقصيات كذلك عند مؤرخين آخرين للمفاهيم 
الأدبية خاصة فى المجال الأتجلوسكسونى » وتنتمى دراسة الشعرية الصريحة أو 
الضمنية إلى نفس التوجه؛ لأن الاستدلال على واقعية الشعرية "الضمنية" - غير 
الاو المعلنة وغير المنظرة نسقيا - يؤكد مرة أخرى» مع ذلك »استقلالية 
الفكرة الأدبيةء وأيضا أسبقيتها على المفهوم والاسم اللذين يعرفانهاء فى مختلف 
مسارها التاريخى . ويتعلق تاريخ الجمالية الأدبية وتاريخ النقد الأدبى» بالمجال الذى 
يهمناء بقدر دراستهماء حصرا أو أساسا لبرامج المصطلحات الأدبية ومبادئها. 
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(ب) إن التاريخ الأدبى بالمفهوم التقليدى (الوضعى واللانسوني «ونههدمها إلح) 
للمصطلح الذى غالبا ما يتم خلطه أو مماهاته بتاريخ الأفكار أو بتاريخ الأفكار 
الأضية: بيذ أق ل قاكذة إذ يصع ملحقا هدروريا يقر ماقت الأنناس الاك 
اللازم لتاريخ ونقد الأفكار الأدبية (طبعات.النصوص وإصدار المؤلفات غير المنشورة, 
ومماهاة المصادر والتاثيرات والببليوغرافيات إلخ) حينما يقوم بأبحاث تركيبية حول 
تاريخ "الذوق الأدبى' مثلاء بالمعنى الشامل المصطلح (يما فيه السوسيولوجى) وحول 
الشهرة الأدبية لتيار معين وصيغة جمالية وعمل أدبى إلخ » ويشكل هذا النوع من 
القارية الأ إلن هد ما ضفرا وكاتقيا لتاريت الأفكان الأددية الى يضف يه أكثر 
من قاسم مشترك. إن المنظور التاريخى - وهذه الملاحظة تصح كذلك بالنسبة لتاريخ 
الأفكار الأدبية بحصر المعنى - يتوفر على قيمة لا جدال " فيها » وكان رينان (5هم86) 
على صواب حين يقول : "إن الإعجاب الحقيقى إعجاب "تاريخي". وتسمح الدراسة 
العاملة لازدهان' و"اتخطاط" فكرة أبنية مرضودة من خلال جف مراحلها بتراتبية كل 
جزء» وبالتالي تقييمه تقييما دقيقا بالنسبة للمضمون الكامل والدلالة والنتائج العامة 
الثى ثم الحضول ليها بحيث إن دراسة دبخول الدقلانية فى النقن تقسر رد فغل الذزعة 
اللا عقلانية والحدسية إلخ» فكل تموضع تاريخى يستلزم حتما تبريرا وتقييما على هذا 
المستوى المرجعى ؛ وتستدل واقعية السوابق التاريخية وفعاليتهاء التى يتم الاستشهاد 
بها فى مؤلفنا هذاء ليس على الواقعية التاريخية لفكرة أدبية معينة فقطء وإنما أيضا 
على مظاهرها النوعية السابقة كما تم تمثلها وتقييمها على مستوى النموذج الراهن, 
فكل فكرة أدبية تعبير عن شخصية تاريخية › لذلك ينبقى أن يكون مصطلحها الملائم 
ليس "تاريخا" للفكرة الأدبية » بل بالأحرى "سيرتها" وهو مفهوم يكون معناه مشخصنا 
ومفردا ومنسجما أكثر ؛ وفى الواقع تتم كتاية تاريخ كل فكرة دائما بشكل مختلف, 
وفق منهج متميز ومعدل فى كل حالة خاصة. 

غ أن ا ااال عا الحارية الأنتى المتددئ حيناة هذا التو من 
الاتشفالات لها هائدة كبيرة ء أى أنها تبن حنود التاريخية - التقليفية المزعومة ب 
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وعدم كفايتها فى مجال الدراسات الأدبيةء وقد سبق للبرهنة على استقلالية الأفكار 
الأدبية النسبية أن بينت أهم مظاهر هذه الوضعية (قفصل الا) والأمر الأساسى هو 
الانفصال التالى : لا يتطابق تاريخ الأدب مع تاريخ فكرة الأدب » ولا يتطابق تاريخ 
التوق الأ مخ تاريخ الاكمازات (الأعتال ) الآدبية من هذا تى شرو رة تين 
حدود تمطين متميزين من البحث التاريخى بواسطة فصل جذرى (كهدف ومنهج) › أى 
أن تاريخ الأفكار الأدبية ينفصل كليا عن تاريخ الأعمال الأدبية وتاريخ الأدب بحصر 
المعنى» ولى رجعنا إلى التسلسل الزمنى الثلاثى المميز للفكرة الأدبية (فصل ١ا)‏ الذى 
يقر بوجود ثوابت عالمية واسمية ونظرية لنتج بحث تاريخى ثلاثى: حول تواتر الثوابت 
وحول المصطلحية وحول البرامج النظرية . وتشارك كل فكرة أدبية - وهذه ظاهرة لا 
تقل أهميتها - فى تاريخ مزدوج (متواقت) تعاقبى» هدفه تشكيل نسق الفكرة الأدبية 
وتطوره وتتابع أنساق الأفكار الأدبية » وتزامنى وهى تاريخ يتكون ويمكن قراءته داخل 
نموذجه الخاص به. هكذا يتم تبرير التناقض الظاهر للنقد التاريخى الذى يصبح 
لا زمانيا ويرغب فى أن يكون لا تاريخياء فى حين أنه» فى الواقع» هو النقد التاريخى 
الوحيد حقا والممكنء ويؤكد هذه الفرضية الوجود التاريخى للأفكار الأدبية المنشورة 
بعد وفاة أصحابها والمنسجمة والنسقية على الوجه الأكمل والتى تم "اكتشافها" بعد 
لحظة ظهورها (التاريخى) بزمن طويل» والحق أن من المستحيل كتابة تاريخ فكرة أدبية ما 
إن لم يتم الانطلاق من تعريفها التزامنى » لأن تبعا لذلك التعريف فقط يمكن تعيين 
'بداية ' فكرة معينة» ويمكن مماهاة لحظتها الأولية وتعيين حدود مجالها وأبعاده» فمن 
المستحيل الكشف عن مصطلح الفكرة تواقتيا (000 30) ٠‏ وتتايعيا ue‏ 80) وتوضيحه 
وكذلك تكونها والفضاء التاريخى الخاص بها والذى تتجلى فيه » دون تعريف واضع 
ومسبق للغنائية والحديث إلخ . إن كل تحديد متسلسل زمنيا يصدر عن تعريف حصرى 
ووظيفى مسبقء هكذا يكون تاريخ فكرة معينة "مركبا" فقط من أجزاء متتايعة 
ومتماهية بشكل تزامنى» وذلك بواسطة إخضاعها لنموذج معينء ولاحاجة إلى إضافة 
أن هذا النموذج لا يماهى من خلال الامتداد التاريخى ولا يعزل سوى الثوابت 
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التاريخية وأنماط من الحلول التاريخية » ويحتفظ ليس بتاريخ "حقيقة" أدبية» بل بتاريخ 
الحلول المقدمة لتلك الحقيقة "الأدبية". 


غير أن الاعتراض الجوهرى هو من طبيعة أخرى؛ وهى أن من وجهة نظر النموذج 
لا يمكن كتابة تاريخ: فى الحقيقة (كما يؤكد ذلك هو نفسه) "غير موجود" ٠‏ وينبغى أن 
تفهم هذه العبارة بهذا المعنى؛ حيث إن النظرة التاريخية يسهل امتصاصها ثم تتحول 
من بعد إلى نسق من الثوابت المتواترة » وقد سبق أن أشرتاء فى نفس السياق إلى 
"إيهام تاريخ الأفكار" (فصل 1,17) المشبع بظواهر من التتابع (التكرار والاستقرار 
والأصالة المستعارة) » وهو تاريخ مستعار (©:1أه151 - م0نا289) تلغيه, فى الحقيقة, 
النمطية والنمذجة . إن الصراع نمطية / تاريخ من حيث هو شكل ومنهج من المعرفة 
النظرية الأدبية (مثال مميز للمواجهة التقليدية: تاريخ أدبى تجريبى / تاريخ أدبى 
مقولى) ينتهى به الأمر إلى الإخفاق والتجاوز والتجريد ونمذجة التاريخ. ولا ننسى 
كذلك » وفق تصورنا » أن الفكرة الأدبية تتطابق باستمرار مع نموذج يتطور تاريخيا. 
ويتم تجاوز المستوى التاريخى المرجعى على مختلف المستويات التدريجية من التجريد 
التى تبسط الزمن التاريخى وتخططه وتعيد بناءه. ويتوافق "انصرام' التاريخ مع 
ضعف النموذج واستنقاده » ومع اللحظة التى يصل فيها إلى الحد الأقصى من سيره › 
فليس هناك أية اتصالية بين النماذج. ا 

(ج) إن الانفصال بين تاريخ الأفكار الأدبية والنقد الأدبى (بالمعنى التقليدى 
والشائع لهذا المصطلح) نتيجة لتغير جذرى فى الهدف والمنهج. فعوض العمل الأذبى 
هناك الفكرة الأدبية بصفتها أثرًا أدبيًا » وعوض مناهج يستخدمها التقد الراهن هناك 
منهج يرغب فى أن يكون جديدا » نسعى بالضبط إلى وضع أسسه ويؤدى إلى منهج 
هرمنوطيقى يرغب هو كذلك فى أن يكون جديدًا (فصل ااالا) » بيد أن نقد الأفكار 
الأدبية الجديد يظهر ويتكون ويتعين فى إطار النقد الحديث وضمن مناهجه الجديدة ؛ 
وفيما هو يعكس جوهر الفعل النقدى » يتعلق فى نفس الوقت بالتأمل النقدى الجوهرى 
الأ متطائق عه كترورة يواشظة تسلبئلة كام بن التويحيات + و شارات التمطية 
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من هنا يأتى تقارب وتطابق واضحان فى توجهاتهما وبرامجهما (فصل 1) المتبوعة 
باستعادات ضرورية» وتأتى هذه الأخيرة لتنضاف إلى إسهام تاريخ الأفكار والتاريخ 
الأدبى اللذين يمنحان نقد الأفكار الأدبية » كما رأينا ذلك » بعده التاريخى. بالإضافة 
إلى ذلك فان "تقد القن" ت وهي تسمدة عرفية تعطئ لكل شكل من النقد الأدنى الذى 
يسيبق "نقد" الأفكار الأدبية "الجديد"- ينقل إليه طاقة الحكم التقدى وتقنيته 
الضروريتين لتأسيسه وتطبيقه. 

٠‏ إن كل فعل تقدى » ومن ضمنه فى مجال الأفكار الأدبية » يقتضى تقييما » وهى 
عملية ينكرها "النقد الجديد" بشدة أو يتجاهلها بلا قيد أو شرط؛ لأن هذه العملية 
معقدة لاسيما وأن موضوعها ذى طبيعة مختلفة تمامًا: أى فرز الأفكار الأدبية وإثيات 
نحا وا شى راف الكنات والتغيرات الولالنة دوا و كدلك ك طن 
التغيرات ‏ قفي كذلك اتقام لتعددية الف تر اة وفق اعات الفخغة والميفة: 
وبالإضافة إلى ذلك: فموضوع الحكم النقدى الدائم هى مطابقة الفكرة الأدبية مع 
نموذجها الخاص الذى هو اصطلاح مرجعى جوهرى ؛ أو عدم مطابقتها معه. ويؤدى 
تلاؤم الفكرة الأدبية مع هذا المعلم البنيوى والقيمى فى آن ٠‏ أو عدم تلاؤمها معه » إلى 
حكم إيجابى أو سلبى » أى إلى قبول هذا المظهر أو ذاك من الفكرة الأدبية أو رفضه, 
ويمكن للأفكار الأدبيةء حسب هذا المخطط الأساسى دائما أن تحدد باعتبارها أصلية 
أو مبتذلة » ملائمة أو شاذة » عامة أو خاصة » نسقية أو متفرقة إلخ. 

ويقتضى الفعل النقدى كذلك, كما هى معروف » وجهة نظرية و "تصورا", 
ومنظورا أيديولوجيا محددا تحديدا واضحا. وفى هذه الحالةء يقتضى تقييما من نوع 
خاص: أى تقييم فكرة بفكرة أخرى وفكرة أدبية بفكرة أدبية أخرى. وهذا تمثل نظرى 
للفكرة "المنقودة" فى ذهن الناقد » مما يقتضى من وجهة هذا الأخير قدرة على "بثاء" 
"النماذج" و"ابتكار" الأفكار الأدبية والإحاطة » من الوجهة النظرية والتأملية » بمجال 
الأفكار الأدبية كله. إنها عملية تماثل تماثلاً دقيقًا التقابل بين انعكاس العمل الأدبى فى 
وعى الناقدى 'حرفية" النص » بين العمل الأدبى بصفته واقعية (نصية) والعمل الأدبى 
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باعتباره كمونا (إعادة بناء نقدى). ولأن الفعل النقدى يفككه التحليلء فهى نتيجة 
لتقارب لا يمكن حله بين المرجع التاريخى والمرجع النظرى » وتقارب نتيجته حكم 

تركيبى - نظرى دائم يتدخل فى جميع لحظات تاريخ (وسير) الفكرة الأدبية. وهذا ‏ 
يعادل تقييمًا دائما لجميع تعريفات الفكرة الأدبية وتأويلاتها » ونقطة تقاطع (دائمة) 

لستويين نظريين تاريخيين متقاربين تقاريًا دقيقًا » أى أن التمثل النظرى لفكرة 
- نموذج - متموضعة تاريخيًا » وفى مرحلة تاريخية من الوعى النقدى - يصادف 
فكرة أدبية معينة ويؤطرها ويشملها ويقيمها فى لحظة من احظات وجودها التاريخى 
(مرحلة ودورة وتواتر وصيغة موضعية إلخ) قد لا تكون فكرة عن الأدب سوى نقد 

لفكرة ما عنه » وكل حكم يتناول نظرية أدبية قد لا يكون سوى حكم تاريخى مرتبط 
بتاريخ تلك النظرية الأدبية. 

يؤدى هذا التقارب الدائم إلى مماهاة نقد الأفكار الأدبية بتاريخ الأفكار الأدبية , 

لأن العلاقة بين هذين الفرعين المعرفيين تشبه العلاقة التى تربط حدى المطابقة نقد 

أدبى / تاربخ أدبى ؛ الممائلة للتركيب النظرى - الأدبى = التاريخى - الأدبى الخاص 
بتقد الأعمال الأدبية. ولا يمكن للحكم الجمالى الذى يتناول العمل الأدبى أن يغض 
الطرف عن التموضع التاريخى الصريح أو الضمنى العمل الأدبى» لأن الحكم ذاته يعبر 
عن لحظة من التطور التاريخى » فلا يستطيع إذن الحكم النقدى على الفكرة الأدبية 
أن يتجاهل » كما بينا ذلك أعلاه ‏ تاريخ الفكرة الأدبية الذى يتماهى معه فى الحقيقة. 

وينتمى هذا الحكم إلى لحظة ذاتية من تاريخ الفكر النقدى. فإن كان الشعر يقتضى 
برنامجا شعريا » يصبح نقد الشعر ضمنيا نقد فكر الشعر ؛ وتاريخ الشعر يتطابق مع 
تاريخ الشعرية. فكل هذه الأنشطة متضامنة ودائرية تحكمها نفس الروح 
الهرمنوطيقية (فصل !االا) . إن تيارًا مزدوجا - تصاعديًا وتنازليا - يجتاز النقد 

الأدبى كما ممقاز نقد الافعار الأدية وتلق من الاه كك الماش »ومن خا 

نحو الحاضر ؛ ومن معرفة فن الماضى إلى معرفة الفن الحالى والعكس صحيح. هكذا 

يصبح توسيع المنهج المنطلق من النقد والتاريخ الأدبى ومن النقد وتاريخ الفن وصولا 
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إلى نقد وتاريخ الأفكار الأدبية ليس ممكنا فقط » بل ثابتا وضروريا أيضًا. ويفوق هذا 
الحل بشكل واضح الحلول المبهمة وغير المقنعة إطلاقًا المقترحة سابقًا » بما فيها تلك 
التى تتوفر على طايع "بين تخصصى”" )inaireاnterdiscip)‏ مما يفسرء مرة أخرى › أن ناقد 
الأفكار الأدبية قد لا يكون سوى مؤرخ للأفكار الأدبية ومنظر لها مؤول لها و 'حكّما" 
عليها »> كل ذلك مجتمع فى نفس الشخص الواحد. 
إن المبدأ الجوهرى » المشار إليه متذ البداية » مبدأ نقد للأفكار الأدبية " فى ملتقى 
النقد والجمالية والتاريخ الأدبى وتاريخ الأقكار الأدبية" (فصل )١‏ يجد بذلك - بعد هذه 
الرحلة الطويلة لكنها ضرورية - تبريره الكامل. ويظل التصور من البداية إلى النهاية 
كلياتيا (1018115301) وتركيبيا » يتموضع من خلال منظور تاريخى وينيوى فى أن واحد› 
لأن هذا التفكيك الذى هو فى حقيقة الأمر تفكيك استكشافى يتوفر على مؤسسين فى 
مجال الدراسات الأدبية » فمثل هذا المنظور "تاريخى" لأنه يأخذ بعين الاعتبار جميع 
المظاهر التاريخية لفكرة أدبية معينة ‏ وتاريخها كله منذ لا متغيراتها وإقراراتها 
وتشكيلاتها النصية والسياقية الأولى حتى الحقبة الراهنة » وذلك بواسطة عودة مبرمجة 
ومنهجية إلى مصادرها الأساسية. وهى "بنيوى" لأن دراسة الأفكار الأدبية يتم 
القيام بها من وجهة نظر مقولبة ووصفية وتزامنية مع الأخذ بعين الاعتبار جميع 
التوافقات الوظيفية التى يمكن توضيحها ضمن فكرة أدبية معينة يتم إدراكهاء من حيث 
هى بنية دينامية تتكرر باستمرار داخل نمطها الأعلى الخاص بها. هكذا تدرس الفكرة 
الأدبية ويتم التفكير فيها عبر 'مصفاة ' نمطية » فى حين تثبت النصوص ال مقروءة فى 
ترتيب زمنى النمطية وتجسدها باستمرار. 
يكون الميل الجوهرى نحو إقامة تاريخ "منمذج" للأفكار الأدبية مدرك بصفته 
بانوراما للأنماط الأولية. لذلك قد تم تجاوز الرؤية التاريخية لنقد الأفكار الأدبية 
وتحولت تدريجيا ومنهجيا إلى نمطية؛ إذ نكشف فى مادة الوعى الأديى الحية ؛ 
قبل كل شىء وبشكل نسقىء عن الثوابت والتواترات والدائريات وذلك بمماهاة قدر 
الإمكان البنيات القارة والفوق زمانية . ومهما كانت تعريفاتها » تسترجع النظريات 
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الكلاسيكية والحديثة نفس النسق الاستدلالى فى أشكال مختلفة كل مرة » كأن أقنعة 
أخرى كانت تقوم دائما بنفس الدور للأفكار الأدبية. يستخلص من ذلك أنه انطلاقًا 
من مرجلة ما من الاستدلال يمكن أن تقوم الأدوات التاريخية والوثائقية والتبحر بدور 
مفيد » ولو أنه إضافى ومن نوع التاكيدات الاستعادية, ولا يفتا يوضح تراكم 
الاستشهادات نفس الأفكار داخل نفس النماذج المنظمة وفق نفس المخططات. وعلى كل ' 
حال فإن التبحر الواسع إلى حد الإفراط والتاريخية المفرطة بعيدان عن جوهر هذا 
المنهج ذى الميول بالأحرى "الأيلية" (6163]1665) و "الحديثة" التى مرت من مصفاة 
ومادة "كلاسيكيتين" إنه متهج حديث بحيوية (30113 10) وكلاسيكى بقوة (ولادرامة مأ) 
إن صح القول. 

ويظل دائما حجر زاوية هذا النسق مصطلع النموذج المدرك أخيرا كملتقى 
لجمالية الأفكار الأدبية ونقدها وتاريخها » وكتركيب شامل وواقعى - جدلىء إذ 
يفترض النموذج مماهاة كاملة للموضوع والمنهج وتاريخا منمذجا مقترنا بنموذج تاريخ 
للفكرة الأدبية . لأن "التاريخ - كما كان يقول شليغل - هو نظرية الفن الجيدة". 
ويمكن أن يقال نفس الشىء عن فقه اللغة والتبحر. فتتطايق بذاك مشكلة تاريخ 
الأفكار الأدبية مع تاريخ مشكلة الأفكار الأدبية, بحيث إن الاختلافات بين تاريخ 
الأفكار الأدبية الموضحة وتاريخ الأفكار الأدبية المنمذجة تمُحى وأخيرًا تختفى, 
فتتطابق تاريخية تمظهرات الأفكار الأدبيةء وأشكال تقييمها التاريخى وتتحد. إن 
الزمن الكلى (©16ه:38061م) لنموذج الفكرة الأدبية هوء فى نفس الوقت » داخلى 
وخارجى وخفى وظاهر » وتظهر علاقات التماهى نفسها باستمرار بين النموذج ودلالته , 
فيخلق النموذج - الدليل دلالته الخاصة به بفعل مرجعية ذاتية. وقد يمكن أيضًا 
تأسيس دلائلية ( (©أوه560101) لنماذج الأفكار الأدبية » تقوم على هذا المبدة الجوهرى 
وعلى النموذج المعتبر كدليل شامل يتوفر على دلالات مختلفة ومتماسكة على المستوى 
التاريخى والتقدى والنسقى. 
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الفصل الثامن 


هرمنوطيقا الأفكار الأدبية 


ينجز نقد الأفكار الأدبية برنامجه النوعى بقضل تقنية منهجية خاصة تم إعدادها 
تبعًا لهدفها الجديد: الفكرة الأدبية من حيث هى عمل - نموذج (6ا8غ000 - عالانا06), 
والمنهج هى من نمط هرمنوطيقى لأن منهج استكشاف الأفكار الأدبية وتعريفها , 
بصفتها نماذج » يشكل هرمنوطيقا الأفكار الأدبية ؛ ومنطلقه الحقل الهرمنوطيقى 
التقليدى و "استراتيجيته " التى تم تعديلها وإصلاحها وتكييفها قصد هذا الموضوع 
الجديد: الفكرة الأدبية » وهو مجال لم يخضع بعد لاستقصاء هرمنوطيقى . 

ويما أنه لا توجد نظرية عامة ومناسبة للهرمنوطيقا » بل هناك فقط نظريات 
ومنهجيات خاصة (لاهوتية وقضائية وفلسفية وفقهية لغوية وأدبية وتاريخية. 
وتحليلنفسية) » فإننا نتساءل لماذا قد لا توجد أيضًا مادة تختص بالفكرة لا غير: 
هرمنوطيقا مستجدة وحديثة تحتضن حقل الاستقصاءات الواسع والمجهول حتى الآن. 
ولا نعرف على كل حال أى تطبيق منظم للهرمنوطيقا :فى مجال الأفكار الأدبية » وأقل 
من ذلك أيضا أية منهجية تتوفر على بنية هرمنوطيقا بشكل دقيق » وان تكون هناك 
سوى ملاحظة واحدة ‏ وهى أن مفاهيم الهرطيقا التقليدية لا تبدى ملائمة إلا جزئيا » بل 
هى أحيانا غير فعالة تمامًا فى مجال الأفكار الأدبية. لذلك ينبغى تعديل بعض المعانى 
الشائعة وابتكار أخرى جديدة بواسطة إجراءات المبادرة المنهجية والمصطلحية. 

يجب الإشارة كذلك إلى أنه إذا كانت "إعادة الكشف' عن الهرمنوطيقا تطابق , 
إجمالا ومن بعض الجوانب » الاهتمام الذى تثيره اليوم هذه المادة (فيما يتعلق بالرمزية 
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الدينية والتحليل النفسى والأتطواوجيا والمنهجية العامة إلخ) فإن هرمنوطيقا الأفكار 
الأدبية تسترد» وفى نفس الوقت تنوى استعادة - انطلاقا من المستوى الحالى ويوسائل 
أخرى - أحد خيوط الهرمنوطيقا التقليدية الرومانية («”iأة"ده۴)‏ التى أعاقها موت 
البلاغة وظهور مناهج نقدية جديدة خاصة بالقرن التاسع عشر. وقد أتينا على ذكر ذلك 
فى موضع آخر من كتابنا قاموس الأفكار الأدبية ا» حيث أشرنا إلى عودة ظهور مفهوم 
الهرمنوطيقا فى بعض انشغالات النقد الرومانى الثانوية خلال هذه السنوات الأخيرة › 
ويشارك م. إيلياد (©51130 5مع:1/1) بإسهام مهم بوجه خاص » نظرى وتطبيقى » فى 
دراسة الرموز والميثات وتاريخ الأديان. أما نحن فننوى » فى إطار هذه "المحاولة", 
إعادة الهرمنوطيقا إلى محور الدراسات الأدبية بتطوير منهجية جديدة تعتزم بالأساس 
أن تكون مختلفة عن كل مناهج النقد الرومانى الحالى (دون معارضتها وكذلك دون 
'إلغائها" ايذا):'متهجية سوف صي فى تفن الوقت إلى الاسهام فى النظرية العامة 
لر اة إذ من بق إل الروماكق جيل من الاج غي :إن ست القرن 


أن حاخذ مثل هذه اللبادرات: 


: بدايات الهرمنوطيقا‎ -١ 
إن بعض الإيضاحات التمهيدية والاستعادات الاصطلاحية تبدو ضرورية حتما.‎ 


يعتبر هرمس (19:085]) الأب الرمزى للهرمنوطيقاء فهو مبعوث الآلهة و"مؤولها" 
(06608015) ورسول مشيئتها ورسالاتها السماوية والسرية (الوحى والنبوءات 
والإبلاغات الخفية (s#uونامره)‏ والمبهمة (sمونا6«ءهم)‏ إلخ ). وكان أقلاطون (أيون 
6 196) يوكل إلى الشعراء نفس الدور والوساطة: فهم يبثون » بواسطة اللغة , 
نفثة الإلهام الربانى وفحواه » ولا يفتأون ينقلون “إبلافات" الكائنات العلوية » فالرسالة 
التى تمر عبر هذه السلسلة لا تتضمن إخبارا فقط » بل أيضا تأويلا ما. ويتسع هذا 
المفهوم ليشمل كذلك الحقل القضائى 'لمؤول' القوانين (أفلاطون ؛ كتاب القوانين - 907 

- والجمهورية © 427)ء ويهذا المعنى فإن الأصل المقدس للهرمنوطيقا أمر لا يقبل 
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الجدلء ومجاله الأولى والنموذجى الأصلى هو مجال تأويل معنى الرسائل والنصوص 
المختلفة بغية وساطتها وتواصلها. 

إن مفهوم التفسير 69856»ة (2أ56,685) أقرب من المفهوم السايق » أو يكاد 
يطابقة » لأن له نفس المعنى الأصلى: أى أن الهرمنوطيقا تعتبر تفسيرا ( = شرح 
المعانى والرموز والنصوص والتعليق عليها إلخ) » غير أن التطبيق يدخل - منذ القرون 
الوسطى - انفصالا يمتد إلى عصرنا: تهتم الهرمنوطيقا بمبادئ التأويل وقواعده › إنها 
عم بع فى التويل» فوح يكل التق الاسحعمالالتطييان وة 
افر اع العاوول تحضر اتف الخد والمطرق ى الجن فة 
هى إذن نظرية للتفسير » والتفسير “هرمنوطيقا تطبيقية" وسنرى أن فى هذا الاتجاه 
تتطور كل تفسيرات الأفكار الأدبية المتعهدة من قبل » شكلها النهائى هو الهرمنوطيقا › 
أعنى نقد الأفكار الأدبية. 

وتبدى بعض التفاصيل التقنية حول إحدى مظاهر الهرمنوطيقا الدينية 
وتعريفاته مفيدة للتوضيحات الدلالية وتحديد ا لمجال الهرمينو- تفسيرى تحديدا 
دقيقا. ففى رأى القديس أغوسطين («أ؛هداودا8 58104), فى كتابه "المذهب المسيحى" 
»)0e oetrina Christlana(‏ إن الهرمنوطيقا علم قواعد التأويل » ولا بد له من أن يقدم 
المفسر كل الوسائل الضرورية لكشف ال معنى الصقيقى الكتب المقدسة وعرضه بشكل 
دقيق. وهذا إجراء جوهرى نظرًا للمعانى الخفية والملتبسة فى النصوص المقدسة , 
)siana ambigua)‏ (notaوi‏ 51503) » قالهرمنوطيقا ضرورية نظرا لفموض دلالات 
النصوص الكتابية أو الشرعية التى تكون متناقضة وغامضة وغير متطابقة. وقد واجهت سان 
جيروم )érûmeلJ )Saint‏ "واضع" الترجمة اللاتينية للكتاب المقدس (316وانالا) تفس 
. الصعوية. من هنا الاهتمام بأفضل نوع تأويلى „(De optimo genere interpretandi)‏ 
ويصيح التأويل )= (interpretatio verborum‏ بالضرورة شرحا )= (Explanation rerum‏ 
وهو معنى تقليدى لم تفتاً تدعمه مناظرات الإصلاح الدينى (56]0::06) النصية أساسا. 
ويبحث نص كلاسيكى لفلاسيوس إليري كوس (وناء راا وناة5136) تحت عنوان 
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مفاتيع الكتاب المقدس (1567 ,28]ناامأه5 613015) فى "أسباب تعقيدات الكتب المقدسة" 
inscitia ,Vel malta)‏ اعلا) التى لاتقل عن ١ه‏ حالة مقدما لها الوسائل الضرورية 
لمعالجتها . وتعمم مجادلات القرنين ١۱و‏ ۱۷ الدينية المصطلح (De vera seripturas interpretandi,‏ 


ratiae «De optimo genere interpretandi, ars interpretandi, Deinterpretatione) 


أنشر فى هذا الصدد إلى تاريخ مهم: ففى سنة ۱۸۰٤‏ أدخل دانمارفير (۲ 02131۷6 © .1) 
المصطاح و"أصّله"' من خلال كتابه الهرمنوطيقا المقدسة. فالهرمنوطيقا فن للتأويل 
İinterpretandi(‏ 315) بغية تحقيق تأويل دقيق (16120:01م10167 6اء18): وهى مقھی م يمتد 
أيضنًا إلى الرسائل العلمانية بفضل أو غوستينوس إرنستى (Augustinus Ernest)‏ 
خاصة » فى كتايه (Ex hermeneutica profana de doctorina moralie ex scriptis‏ 
(1689 ipsiaeا) .uetonii discenda‏ إن تعميم المنهج » المطبق على "الكتايات المقدسة " 
وكذلك على "أى أدب آخر" يقيله تماما المذهب الراهن. فالتأويل يعتبر حقا "المفتاح" 
الكونى العام. 

وتمثل العودة إلى النصوص إسهاما أساسيا. إضافة إلى ذلك » يعتير الإقرار 
يسمى رسالة النص وروحه » الشرط الأساسى لكل تأويل أمثل » ويتجلى منطلق 
الهرمنوطيقا فى وجود عوائق نصية أو » بلغة تقليدية » عوائق نحوية. وينتمى إلى هذا 
الحقل التحليل الدلالى للكلمات والدلالات المتقارية والمتياعدة » ودراسة اللغة فى كليتها 
وعبر مختلق مراحها التاريخية كذلك. وهذا عموما ماكان شلاير ماخرء المؤسس 
المعاصر لهذه المادة « يسميه "التقسير التحوى" (diegrammatishe Auslegung)‏ . 
هكذا تتطابق الهرمنوطيقا أيضًا مع "فقه اللغة", أولاً بصفتها فقها لغويًا مقدسًاء ثم 
بصفتها 'مادة فقهية لغوية" («ذامواه هداءوزوه1101م2) عامة. ويشكل فقه اللغة منذ القرن 
1 » علم إثبات النصوص وتنقيحها وتأى يلها » لكون الفقيه اللغوى (فى الاصطلاح 
الحديث) مؤاف"التنصوص المحققة"., كما أنه فى نفس الوقت ناشر ناقد ومحقق إuهاال6)‏ 
Scientifique)‏ بل كذلك محلل ومترجم › وياختصار مؤول )1ern6 eu †e(‏ . 
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وتقتضى كل هذه العمليات نظاما دقيقا وسلسلة من المعايير المضبوطة » لأن 
الهرمنوطيقا تعتبر نفسها » من البداية » ميلا منهجيا قويا؛ إذ تحدد مجموعة من 
"القواعد" والقوانين (5850865): وتخلق موضعا(10005) حقيقيا للمنهج التأويلى : 
هكذا نصل » حسب تقليد القديس أغوسطين (12أ5ناولاة 53104) إلى مخطط تحليلى 
لابوا ببكلة انتقضا مأ لس على م 

-١‏ القراءة (186110) والتأصيل (2812416ه) والتوضيح 13021415مءاة (الشرح الحرفى) 
والتنقيح 6890210/© (إثبات النص) لتوضيح المعاتى الحرفية (المعانى الحقيقية). 

۲ - التتويل المجازى والرمزى بغية توضيح المعانى الأدبية (المعانى المنقولة 
(13051248 51903) . يتحقق التركيب الهرمنو- فقه لغوى - وهو تأليق بين التبحر 
والمنهج والقدرة التأويلية - انطلاقا من هذه المرحلة » ومن الطبيعى أيضًا أن نجد ثانية 
مفهوم القانون التأويلى عند شلاير ماخرء فهو يتعارض مع الحدوسات من النوع 
الرومانسى التى غالبا ما تكون اعتباطية ؛ وكذلك مع النزوات الارتيابية أو الذاتية التى 
تعوضها مبادئ التصديق الموضوعية. ومن البديهى أن تظهر الهرمنوطيقا منذ بداياتها 
نزعة انطباعية مضادة (51501516ووع:مم] - )anti‏ وذاتية مضادة (iveاeزsub‏ - 3011) قوية. 

وتحتفظ مسلمتها الأساسية بكل راهنيتها: أى أن ردود القعل الذاتية الصرفة والتى 
لاتنظمها ولا توجهها التجرية الواقعية للتصوص:»: والتى لا مبادئ ولا متاهج لها لا 
تعلق اة فة وت دة الطلوا هن النفسسية وجرا فقط ية عن كل 
هرمنوطيقا وكل نقد ويالأحرى عن نقد الأفكار الأدبية » قالهرمنوطيقا تقوض أسس 
النزعة الذاتية (©:ها#ناءهزط8) التلقائية والفوضوية والثانوية» وليس لديها بتاتا الولع 
البدائى (©015]6اه161 عناباه) ب "الأصالة 'والانطبا ع" البسيط اليدائى » المتقلب و 
"الساذج" إنه يتموضع فى درجة عالية من تطور الفكر النقدى والأدبى. 

وكانت فكرة التوضيح (308280ام ×6) تلفت الانتباه » من قبل » إلى كون 
الهرمنوطيقا تمثل أساسا شكلاً الشرح ومنهجه (شرح الكلمات والمعانى 
والتنصوص إلخ).؛ وما زال هذا الترابطء المعادل لتماه دلالى حقيقىء مقبولا 
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ويحتفظ ببعض القوارق الدقيقة.التى يعود عهدها إلى نفس المرحلة القديمة 
والأصلية للهرمتوطيقا هذه؛ إذ الأمر يتعاق فقط بترادف معين (كما هو الشأن لدى 
سينيك الخطيب « ermeneuma 205: sénèque le Rheteur‏ أى hermeneunata‏ = 
الشرح بدون أى معنى بلاغى محدد) بل أيضًا بتفريع (1068:150ام30) بمعنى عقلانى 
وفکری» ففى رأى شيشرون (الحيوان 143 ونانا:8 ) أن الشرح يتوفر كذلك على معنى 
'وضوح العرض" أى معنى تحويل العرض البلاغى - بواسطة توسيع هرمنوطيقى - 
إلى سيرورة واضحة ومراقبة بطريقة عقلانية ومنهجية » ويقتضى التمييز (الذى 
سيصبح كلاسيكيًا) بين الشرح الدقيق (08هدءةامه sهاناناطاد)‏ والفهم الدقيق-ةاناطب5) 
(endوiااinte »tas‏ اختلافا تدرجيا وتوعيا. فموضوع الشرح وضعيات هرمنوطيقية 
خاصة » تبعا للمعانى والنصوص والسياقات المحددة والمفردة بشكل واضح » فى حين 
ينزع “التأويل" (كما سنرى ذلك بعد قليل) إلى التعميم والكلية , إن مقهومى الشرح 
والتفسير ‏ هما أيضمًا » مترابطان ومتماسكان؛ أى أن شرح النصوص المقدسة ثم 
النصوص العلمانية وتفسيرها يتطابقان بقدر ما يضعان نصب أعينهما نفس الهدف» 
وهو توضيح فكرة المؤلف بأكبر قدر من الدقة » ويفترض "التأويل" (بمعنى "الشرح') 
خلال تطوراته اللاحقة: 

١‏ - الكشف عن المعانى الأولية والمشتقة للكلمات » ومماهاة العلاقات التركيبية 
والبنيوية الموجودة بين هذه العناصر. 

۲ - انتقاء إحدى المعانى و"اختيارها'من بين أخرى ممكنة أى موجودة » لاستبعاد 
كل التباس غالبا ما يتعذر اجتنابه. 

والشرح » بالمعنى الوضعى للمصطلع » يعنى الكشف عن السيرورة التوليدية 
والسببية (680581) والاستدلال عليها. وبالمقايل فإن المرجعية » بمعنى اشتقاقى آخر 
( (©:3- مءتاماه) = الحل والعرض واليسط والاتساع) »> لا يسعها أن تسهم فى تعريف 
الإوالية الهرمنوطيقية إلا بصقتها تسلسلا للسيرورة التحليلية والتفسيرية. إن النظرية 
التى بموجبها يكون هدف النقد هو 'جعل الانفعال صريحا وإثبات » بإيجان» أن ظاهرة 
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الثقافة توجد بصفتها ظاهرة فنية" (طبقا للمبدأ الذى بمقتضاه يكون الشرح " فى 
مجال التقد > مزاففا لإثارة الإدراك الحسئ')تؤدئ يكل جساطة إلى مماهاة التقد 
بمجرد "إبداع ثان" شبه فنى (وهى نظرية قد تؤدى إلى أسواً التجاوزات) ؛ وكذلك 
إلى تحويل النقد إلى مجرد ممارسة أدبية مجملة (510هو9:068ه) و"اتطباعية", دون 
اغتبان الإعمالات الخطيرة والهتمية للمغاتى الح ليس لها الحط:.. هى 'إثارة 
اغالات تاقد ها ال .بوعل كل هال فان هذا القوغ من "لتر يقري من الذاكرة 
اف ان الذي شري هه لهذا الط 

ضير هذا المعتى وأضها أكثن كذلك عندمًا تبين العلاقة فقرمتوطيقا = تويل + إن 
يكرت هذا الوا فى صل دو لى مج الترحمة تلد ور فى العفيقة 
إلى ترسيم (631006) لسانى: وهو أن كلمة "حول الهرمسية" 5أةهاصمة 1ع5 (عند 
أرسطو) تصبح "عن التأويلى" ( ٥٣۲‏ ۲م۲٥"‏ ©0) (عند بويس 80866) مقيمة بذلك 
تقليدا مصطلحيا حقيقيا » ويقدر ما يكون هرمس (16:565) منذ العصر الوسيط مؤولا 
لا يجد ()hermeneutleum'ا)‏ معادلا له سوى فى (0192ا16)31110م:1516) . وينطيق هذا 
المفهوم على المجال الملحمى - السردى (35اناطة؟ 000ق::03) وكذلك على المجال 
التاريخى. إن فكرة الانفصال المنسوبة للفظة التميين 3115ة1«15:ه15ك (التى أصبحت 
سارية المفعول منذ القرن )١7‏ » تخل فارقا نقديا دقيقا متميزا أكثر كذلك » فتصبخ 
بذلك الهرمنوطيقا تفسيرا أو تأويلا oder interpre ٥۸(‏ وAuslegun)‏ 'للمآثر" المكتوية, 
وهى عملية توجهها قواعد معينة. وعليه قد يكون هناك نمطان هرمنوطيقيان: الأول 
تمو يج نذا يابا الإناء الحدريجى النسن والكاتن تقمين مجر ایا 
سيرورة النص الإبداعية » وهدفهها مما تهيىم تقويل صحيع بالإجماع. ولا يضيف 
المذهب الراهن شيئًا ضروريا لهذه العناصر القديمة؛ إذ يكمن المعنى العام فى توسيع 
مفهوم الهرمنوطيقا ليشمل نظرية التاويل بتكملها. مما ينتج عنه (وفى نتيجة متتظرة * 
يمعنى ما) قليا حقيقيا قى المصطلحات؛ فتصبح الهرمتوطيقا » بهذه الطريقة فلسفة 
التأويل أو نظريته العامة » بينما نرى فى الطرف الآخر عودة ظهور المفهوم التقليدى 
للهرمتوطيقا من حيث هى منهج تمييزى (بين الأدب الأصيل والأدب المحاكى » مثلا) » 


289 


ولكون هذه المفاهيم ليست متماسكة فحسب » بل دائرية أيضًا » فإن مثل هذه 
الاستقطابات داخل نفس الحقل الدلالى حتمية ولا مقر منها. 

إن الهرمتوطيقا تموضع بالضرورة فكرة المعنى والدلالة فى نطاق التأويل » فهى 
تؤول المعانى والدلالات الصريحة والضمنية لجميع الرمون والعبارات والنصوص إلخ 
الخاضعة لتحليله. وتلازم هذه العملية كل أنواع "الشرح"”؛ وفى أول الأمر التفسير 
المقدس: أى كشف معنى الرمز أو الرسالة السرى والمستتر والغامض » مثل: "ماذا 
يريد أن يقول'؟ أو ما مضمونه ؟ لهذه الغاية ينبغى"استنطاقة" (عتداءصسهممم)؛ وجعله 
واأضحا وإجباره على الكشف عن معناه الأصلى » بحيث يكون تعبير الرسالة اللسانى 
ممكنا تبليغه. لكن إضافة إلى ذلك » يعتبر كل خطاب 0 تفسيرا (une hermenéia)‏ 
وتأويلا للواقعيةء لأنه "يقول شيئًا عن شىء أخر". فبالنسبة لأرسطى فإن أى “دليل" حامل 
لدلالة ما (عبارة شفهية » اسم » جملة إلخ) يصبح "تأويلا, أى , كما نجد فى "تأويل" بويس 
(interpretatio est vox significativa per se ipsam aliquid significans) :(Boèce)‏ 
ويما أن أى "دليل" قد يكون › بهذا المعنى › قولا دالا (۷aاچfiاہ‌واs‏ »ملا عمن) ويمكنه 
بالتالى أن يمتلك أى يكسب دلالة ما » تصبح الهرمنوطيقا بذلك علم تأويل الدلالات 
العام. غير أن حقل النشاط هذا (الذى اتسع بشكل هائل) متناسب طردا مع العوائق 
المتزايدة التى تعترضه؛ أى أن الهرمنوطيقا › وهى تثير "انفجار" الدلالات الكبير » 
تقع فى ارتباك حقيقى لوفرتها » حتى لا نقول فوضى والتباسا تامين » تسببهما 
طبعا فاعليته الدالة والمنتجة » بشكل واسع » لمجموعة من الدلالات » لهذا فإن المعانى 
والدلالات » التى تكون نفس العملية الهرمنوطيقية مدعوة لاختيار بعض منها » متغيرة 
جدا ومتناقضة ومتعثرة. وقد تم نقل هذه الملاحظة » التقليدية هى أيضًا (الواضحة عند 
القديس أوغوسطين St Augustin‏ وإبيلار 3:0اقطهة إلخ) إلى مذهب الهرمئوطيقا 
الكلاسيكى كله الذى يهدف إلى: "معرفة الدلالة (وسuاuهك٠ع)‏ فى كل حالة خاصة 
. طبقا للاستعمال الحقيقى الذى وضعها فيه الكاتب". لكن ما معنى "الدلالة الحقيقية" ؟ 
إن الهرمنوطيقا بأكملها مدعوة للإجابة عن هذا السؤال الحاسم, 
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فى الواقع لا تعطينا الهرمتوطيقا إلا الإطار الذى قد يتم فيه حل هذه المسالة , 
طيقا لمعايير ومناهج وخيارات متغيرة » فهو يبحث عما هو المعنى الأصح » الذى 
تيككطة امسن ا النمن تحط بول اال اة لار ا الوت فی 
فهو طبعا جواب العرف الرسمى والمعيارى والوثوقي: وهو أن التأو يل نتيجة للقراءة 
الأصلية للنصوص الدينية التى تعتبر حجة (17ل532©101 »)auctoritates‏ ولا يستعمل 
ولا يكشف إلا المعانى التى “تقيلها" القرارات المجمعية (كءءأهiاام"00)‏ وإجماع آياء 
الكنيسة. وملاحظات الهامش وهيئة القضاء (9151:8118و73) إلخ » هكذا يختزل التأويل 
إلى سير اللكاقن لملم ها ى الغيارية الى تمن صحقها أضالة الستادن 
الأساسية » فكل تأويل من هذا النوع يسقط حتما فى حلقة مفرغة. 

وبالتعميم قد يمتزج المعنى “الأصيل" (الحقيقى والموضوعى) بالمفهوم الأصلى 
الأول الات والتصوص المقروءة شن خلال اها الحوهرية رالنوعية الى فف 
بل تزول مع الزمن » لهذا تجد الهرمتوطيقا نفسها مضطرة إلى الارتباط دائما 
لعا الخرفية والأزلية +وبالمان اة من التصيوص وال فصل هنين التوعين 
من المعانى» فتصبح المعانى الحرفية "أصلية" فى حين تكون المعانى المشتقة "ثانوية", 
ولا تكون هذه إلا ممكنة بيتما تكون الأخرى "أصيلة" وأكثر عمقا » الأولى اسانية 
ا اا اة |4 الانتصال تي ترو يكس نس الع 
ونقس الخيار الهرمنوطيقى أساسا؛ أى أن تعيين القيمة مسالة مرجعية؛ إذ المقصود ' 
تعريف دلالة بواسطة دلالة أخرىء ونظام دال بنظام دال آخر» ويشمل هذا التناوب 
أا ماي تمن :ها ا و 1 الواكلنة وا کار ا الوا شبح 
الخفية والظاهرة. لذا كان نموذج الهرمنوطيقا الرومانى فى القرن 14 يقوم تماما 
بنفس الفروق التى أصبحت اليوم عادية: "يتم التمييز بين نوعين من المعاتى: توع 
شفهى أو مباشر » ونوع واقعى أو غير مباشر. فالمعنى الشفهى أو المباشر , الذى 
يسمى دائما معنى محددا ودقيقا وحرفيا » يبدى أقرب بواسطة دلالة الأفعال والكلمات 
دافا واش نف امعان والدلالات الى حو مكنم فقيل الصوفة لأ 
الفومتوطيقا كخ لبها 6ا رقن عى أفق ذال مدر فلي كانت ارا » 
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مهما كانت طبيعتهاء لا تعرض للتداول سوى المعانى الأكثر وضوحا والمباشرة والدقيقة 
والأصلية والمقبولة بالإجماع لما نشات الهرمنوطيقا أو لبدت عديمة الجدوى تماما , 
اكنها بالعقس تيقى يهكم الضرورة ::شبارة عن استقصاء طويل #:وتاويل منهج 
الدلالات الأكثر تنوعا وبحث لا يمل عن دلالات أخرى ممكنة. 

وعلى هذا المستوى تصبح الهرمنوطيقا حقيقة استكشافية , والنتيجة المباشرة 
لدد معاي العتارات والتصومن :لان الغموكن والالتياش والفوضئ الدلالية تمل 
منها ضرورة ملحة» وسواء كانت الهرمنوطيقا مقدسة أو علمانية » فإنها تسعى لتنظيم 
مجال التقلبات اللانهائية هذا ومعالجته. وكان التفسير القروسطى يؤكد أن الكتاب المقدس 
بعيد الغور وعميق الرؤية (20118415ناأه:م 511:8) ووعاء كبير وعميق للمعانى المتعددةء وإن 
كان المرء يحتاج فى ذلك إلى مفتاح للكتاب المقدس (86ناامةه5 5أناواء) وإلى "مفتاح" . 
لتأويل النصوص ٠‏ فهذا يتم تعليله بنفس الطريقة التى تقوم على مبدأ هرمنوطيقى جوهرى: 
معان أدبية جليلة متعددة Sacrarum literarum sensu)‏ iciاtipاmu‏ ©0). وکل كلمة لها 
(Sinn sensus) » 5000‏ لكن تمتلك عدة دلالات « (Bedeutungen ,sigificationes)‏ 
وهو مبداً يبقى أيضا صحيها بالنسبة للصور والرموز التشكيلية والأيقونية 
(160010065) إلخ. وما يسمى » فى الهرمنوطيقا الحالية » "مشكل ازدواجية المعنى" أو 
بكل بساطة '"مشكل المعنى'", ينتمى إلى نفس الصنف من الملاحظات التقليدية 
والمعيارية تقريبا. ومن الواضح أن الهرمنوطيقا لا يسعها تجاوز الشرط الأساسى 
للموضوع الخاص بهاء وهى تعدد معانى كل أجناس "الكلام" (وةودها). 

وينتقل هذا "الطرح" إلى الأفكار الأدبية التى يفرض عالمها الدال انفتاحا مزدرجا: 
انطلاقا من النواة والمشتق المركزى والجوهرى بدوائر متمركزة فى اتساع متزايد ٠‏ إلى 
نظام قابل النمذجة ‏ وهى دوائر (مستويات الدلالة) تقتضى بدورها "عرضا" (توضيحا) 
بواسطة التأويل الذى يخوله لها ناقد الأفكار الأدبية» وتعتير هذه العلاقة عكسية - 
جدلية؛ أى أن نظام الفكرة الأدبية يمتلك طاقة كامنة دالة » إنه مولد ذاتى للمعانى » فى 
حين يكشف الناقد ويدخل فى هذا المعنى » الكامنء بتوسيع خفى » معناه ومخططه 
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الخاصين به؛ فهو فى الواقع ٠‏ يُدخل رسالة فى رسالة أخرى (وهى حالة هرمنوطيقية - 
تأويلية عامة) وهو يحقن (1301هاءوزه1 «ه) - إذا صح التعبير - المتغيرات الأولية والدالة 
للفكرة الأدبية بمدلول آخر جديد: أى البنيان الفريد (06:15هوآناة) لنموذج الفكرة 
اة ونا اللو فان متحاولة ت العاقن ت ل عبات لكجندية الزمروة 
)ismeاysymboاoم)‏ بالاستناد فقط على "المقصدية" (151601150) التى قد وجهت إعداد 
نص ما (وهى طريقة هرمنوتيكية متنازع فيها) تعتبر عملية - فى حالة الأفكار الأدبية - غير 
نا ماما عابنا يتش راشف النياقات التظرية > اله من اة الى 
يسعون جاهدين إلى تحقيقها فى فعل التشكيلة ذاته » لكن هذه المقصديات ليست لها 
آية ق ا لباه قوع الفكرة الأسية فى انها ف القتصيدية الؤهيدة 
والمشروعة والبناءة تبقى » فى نظرنا » هو إعداد تموذج بحصر المعنى بصفته مشروعا 
وفعلا نسقيين. 

ويرتكز الحل ؛ الذى يسمح بتدليل عقبات التعددية الرمزية والتباسات النصوص, 
على اعتماد مخطط تأويلى محدد ومشكل سلفا » وهى منهج تقترحه الهرمنوطيقا منذ 
بدايتهاء ويتم تنظيم المعانى فيه بواسطة التصنيف والتعميم. ولا نناقش الآن قيمة 
هذه النمطيات (1000109165): وإنما إمكانيتها ومشروعيتها التاريخية والمنهجية لا غير. 
ومع ذلك » تتعلق الهرمنوطيقا ايع ران فيه رامنا ENE ١‏ 
وسنرى أن هرمنوطيقا الأفكار الأدبية تستعيد بالضبظ هذا التقليد المفعم بالكمونات 
"المنمذحة" وتوسيعه. 

إن الوضعية الجوهرية "نمطية" "أصلية" (16هم:36861) طبعا » ويقدم كل مخطط 
تكو ا اا رتر شن طن فة نز مكا ل :وقد كان دیا ما فی مر 
آخر » أن النمط الأصلى يفترض , بحكم وجوده ذاتهء دلالة وأنواة دلالية ثابتة ", 
ويخصص معنى لقالب لسانى تقليدى يكشف من خلاله عن اسم وهوية شفهية. 
وتعتبر نظرية المعانى الأريعة القروسطية مصدز أريعة أتماط هرمنوطيقية متميزة › 
ويالتالى مصدر أريعة مناهج تأويلية كلاسيكية: أدبية ومرموزة (©و3/169071) ومجازية 
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(©1010وه1هم4:0) وياطنية (©:ا10وه80390) نسبة - على التوالى - إلى المعنى المباشر 
والتناظرى والأخلاقى واللافوتى أو المتعالى. فالمصطلحية مضطربة بعض الشىء 
وتشدد خاصة على "المرموزة" (©1:موعااه): المؤولة » هى أشنا »> كمنهج جوهرى لقراءة 
كل المعانى المجازية (65:ا89) » وليس قصدنا إعادة كتابة تاريخ هذا المفهوم » فقد قام 
به فى موضع آخر وبشكل متقن هنرى دولوباك (6ةطباعك 1,مه1لا): وعدة باحثين آخرين. 
غير أن كون النظريات الهرمنوطيقية الحديثة تكتشف ثانية هذا المذهب بالضبط أو 
خضي إلية (وهى مدعت تليدى طبعا ومتيارى) الا كلق من احا يحنت إن كل تة 
تفسيرية (تيكونيوس » كتاب القانون › (013ئةاناوه8 Yoni us, Liber,‏ ) وكل موضعية 
(فلاسيوس إليريكوس » أساليب الأدب الجليل وأشكاله Flacius Iiluricus, De tropis et‏ 
sehematibus Sacrarum literature‏ » وكل نظرية للدلالة (أساليب الدلالة 
أnificandوsi‏ 06'00015) تنصهن فى ذلك المذهب وتمدده. إن الإحالة الراهنة على 
دانتى 516ة9 (الدعوة 1 / / هآلاالا2ة2: الرسائل ,11× .م) وعموما إلى التميين 
الأساسى بين المعنى الحرفى / المرموز والمعنى الحرفى / الروحى؛ تصبح مبررة. إننا 
فى الفاق امام “عازه اة قرمتوليقية ج ونت هذا اينيج إلى الول 
التاريخى » وهى أيضًا منمذج » ويشدد ضرورة على تحليل الكلام » وتؤكد بعض 
الللإتحطاة هذا اليل الط أن اف وة عتاصدز ثانا مرا وف متا ين 
"موضوعية تشرح العناصر غير النمطية" إلخ. 
إن هة الأشيرة من هذا الاشكاراة التتييزى اش تح الف تمد 
منطلقها فى التساؤل التالى التقليدى أيضا: هل الهرمنوطيقا أذاة للقهم » و إلى أى حد 
يمكن الحديث عن "الفهم' فى مجال الأفكار الأدبية ؟ لنوضح أولا أنه من الخطأ فصل 
الفهم (التفسير) عن التأويل (الهرمنوطيقا) » وذلك اأسبب بسيط هو أن الهرمنوطيقا 
التى تعتبرء فى الخقيقة , هى نفسها تفسيراء تضع تصب عينيها هدفا مطابقا: وهو 
الفهم. إن فحصا متأنيا لهذا المفهوم فى نصه وسياقه الهرمنوطيقى يظهر - وذلك منذ 
شلاير ماخر - ثلاثة مظاهر صالحة لاستدلالنا: 
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(1 ) يمنح المؤول معناه الخاص به للنص المؤل. 

(ب) موضوع الفهم هو فك رموز مضمون فكرى ؛ لأن الفكرة الأساسية والفكرة 
الداخلية والفكرة المعبر عنها ليست سوى شىء واحد ذاته. 

(ج) يقتضى "فن الفهم' فهم موضوعه فهما كاملا وكليا. 

بيد أن الاستبطان (8ه1916:10:5811) ليس فقط خاصية للموضوع الهرمتوطيقى» بل 
هو أيضا خاصية للذات الهرمنوطيقية. فحسب ديلثى (لا1456أ0) يصبح الفهم "تجرية 
داخلية" وسيرورة يمكنتا بفضلها معرفة "الداخل" عن طريق الدلائل (519565) 
الخارجية » وعليه سيصبح التفسير أو التأويل "فن فهم' التمظهرات الحيوية التى 
تحددها تعابير ثابتة. أما التصور العقلانى والهيغلى الذى يرى أن "الفهم ليس شيئا 
الخو ميري تحمل القن سسوينا لذ الذهو ااك “ققد الصتم هارا 

وتستلزم الطبيعة المجردة والخاصة تماما الفكرة الأدبية بعض التحديدات. فلى أن 
هرمنوطيقا الأفكار الأدبية مثل أية سيرورة جدلية معرفية , ليس فقط مطابقة بين 
الموضوع والذات » بل أيضا تكاثفا بينهما ,لما اختسزلت فقط إلى فعل بين ذاتى 
|g (intersubjectif)‏ لى توغل عاطفى » ولا انحصرت فى أن تعيش (تجرية -طهاءة ئول 
5ذ) فكرة معينة. يبدو لنا من المؤكد أن المشاركة الواقعية » كيفما كان شكلها » فى 
حياة الأفكار تستلزم انتقالا وارتجاجا انفعاليا » وحتى 'توغلا عاطفيا" لأن هناك 
غنائية للأفكار وجماستها وغبطتها أيضا. وتشكل مغامرتها » فى معنى التجرية أو 
"المخاطرة " الوجودية » بالنسبة لأبديولوجى (14601096) حقيقى واقعا من بين الأكثر 
ماديةء لكن أن يعيش المرء [حياة] فكرة ماء لا يعنى فقط أن يدمجها فى "أناه": إذ 
لا يتعلق الأمر ب "استيطان" فقط › بل أيضا بتوضيح (06[606110/3]100) قد يأخذ شكل 
نسق نظرى خاضع لمبدأ "منطقى' تسلسلى مبنى بصفته نموذجا. ذلك » والحالة هذه » 
أننا يمكن بحق أن نتحدث عن 'يناء" نموذج الفكرة الأدبية (فصل اار2 ) » وفى الحقيقة › 
من هان ها ق غك الببرمدوطيقاء من كال :هذا الهو لذا بالط 
بإمكانيات إبداعية » وترغب فى أن تكون "فنا للتأويل" 'وفهما فنيا". وتعكس التشكيلات 
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الراهنة أيضا بدقة كبيرة» وضع هذا "الفعل الإبداعى'؛ إذ تعتبر الهرمنوطيقا" إعادة 
بناء البناء" - )reconstruetion d'une construction)‏ » وإعادة سبك - من الداخل - 
لتصور أو نسق أو نموذج ما . فالعلاقة بين هاتين اللحظتين علاقة تبادلية ودائرية » 
بواسطة انتقال تبادلى من الطاقات والإيحاءات » وهى سيرورة تمتزج » فى أشكالها 
المتطورة يتماه حقيقى. إن هذا "التقمص الوجداني" (98031816) أى الحلول الذاتى 
(9نااطانةوأء) الذى كان قد حدده من قبل هردر (:16:08) بدقة كافية؛ يزيل جميع 
الحدود بين الذات والموضوع , ويين "الأنا" و"الأنت' أى بين المؤول والنص المؤول: "إن 
فهم النص يتضمن نفس إمكانية الملاعمة التامة فى فهم الأنت". 
وعلى هذا المبدأ فقد تم إعداد فى العصر الحاضر » هرمن وطيقا أنطولوجية 
حقيقية (أسسها هيدغر (161069967) وأتمها ه.ج كادامير وفلاسفة آخرون)؛ وهى لا 
تدخل مع ذلك فى اهتماماتنا. وفى نهاية المطاف يمتزج معنى التأويل بمعنى الوجود 
وإذا ما ا هذه المعادلة إلى أبسط تعبير لها تصبح كالتالى: الشخص - 
الذى - يقهم = الشخص - الذى - يفهم - الآخر - عن طريق - ذاته » بالتطابق 
والتماهى الأنطولوجى. أن نقهم "الآخر" (نصا مثلا) هو إظهار إمكانياتنا الخاصة 
للفهم باعتباره فعلا وجوديا و"أن يفهم المرء معنى ما هو أن يتضمنه هو نقسه فى نمط 
كيتونته الغاس به وکل من لم وتضمت+ آي لع بهم + ان يكون أبذا قايرا عي 
شرح" . وقد تمت ملاحظة "استيطان المعنى' هذا فى بعض التقنيات الصوفية 
الشرقية. إننا نفهم مأ يقرينا أو ما بيعدنا عن طريق مطابقة مياشرة › لآن كل فهم 
مشروط بطريقة وجود ذلك الذى يفهم. 
ولا يمكن الكشف عن المعنى الداخلى إلا ب"استبطانه". وما قد تمتك تسميته 
الهرمنوطيقا الواصفة (هنانأأناة56:6 - étaص)‏ للمقصدية (035810) الذى يعتير شرط 
الوعى الواضح والمفهوم " بالذات » يضىء المظاهر الخاصة بالتطبيق العادى 
الورمتوطيقا.'قبو يقترن :القع شيا ومشتاركة فى كنا انكر ةى رها :ما 
يستبعد احتمال هرمنوطيقا خارجية وسطحية وشكلية محضة؛ فبدون فهم الفكرة من , 
الذاخل ست قرسا ف اى مي يقن القغل ارقن افا وكير مق 
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وتعلتمنا 'ققط ولا معن له ماما :وإن كانت كثير من التفسيرات لااقعطى نة نشيحة : 
فذلك مرده بالضبط إلى أن الناقد لا يتبنى الفكرة ولا يعيشها ولا يضطلع بها ولا 
يستبطنهاء أو بعبارات أخرى أبسط » أنه ينبغى بالضرورة أن تجمع الناقد بالفكرة ' 
الأدبية صلات وتطابقات وتضامن عميق » فأى ناقد لا يمكنه أن يدرس أية فكرة. وفى 
خالة الأفغار الأدبنة على الناقد أن متاك رعا مقعددا تف الأفكان + قتا يخيال 
أيديولويجى قوى ؛ لأن ناقد الأفكار هو فعلا مبدعها الحقيقىء» ويشكل "فهم" الفكرة 
بالضبط نمطية وجوده أمامهاء وهى تمطية تصير جزءا لا يتجزا من حياة الفكرة 
وتاريخها » وينمى فهم الفكرة (وهى إسهام مبدع بالتبادل) طاقة الفهم الخاصة ينا, 
ويهذه الطريقة "تنمى" الفكرة وتتطور › ثم تتحول باستمرار فتصبح أكثر تفتحا 
وليونة ومرونة وحضورا ومدمجة فى "الجهد الهرمنوطيقى". وياختصارء تصبح قابلة 
للفهم أكثر, 

يفضى هذا التحليل ليس فقط إلى تضامن المنهج والمضمون بين الهرمنوطيقا - 
الفهم = التفسير , بل أيضا إلى تضامن مصطلحى ء لأن هذه المفاهيم تصبح فى 
الأخير تناوبية ودائرية » للفهم ينبغى اعتماد الهرمنوطيقا » أى لابد من التأويل, 
والتأويل لا بد من الفهم وتطبيق "تأويل شامل" يفهم بواسطة “علاقة حيوية مع 
الموضوع ". مجمل القول أن المصطلحية معممة: "الفهم بواسطة التأؤيل', تأويل يعادل 
عملية الفهم التى تهدف إلى قراءة الرموز"؛ والهرمنوطيقا تعادل "فهم التأويل' 
aire dell 'interpretare)‏ |أ) ويبقى الفصل (الممكن من الوجهة التحليلية) دون فائدة 
على صعيد التجرية الهرمنوطيقية الملموسة التى لا تعرف أسبقيات ولا إخضاعات ولا 
أنظمة تفضيلية › فالفرق الوحيد هو أن عوض قراءة الرموز أو المعانى › تقرأ 
الهرمنوطيقاء التى نقترحهاء الأفكار الأدبية من خلال فهم معقلن (5815006) سواء على 
مستوى اللحظة التأويلية » أو على مستوى الفكرة المؤولة. 

إن المعنى الجديد الذى نعطيه للقهم الهرمنوطيقى لا يسعه إذن أن يكون سوى 
كالتالى: فهم معنى الفكرة الأدبية ونسقها الداخلى » وبالتالى إوالية النموذج الذى 
يتطابق معهاء فالناقد الذى يقوم بالتحليل يتموضع فى مركز الفكرة "المنطقى' ويضطلع 
بميدئه الجوهرى» ويقهم نمذجة الفكرة الأدبية ومعناها وإيقاع تسلسلها خلال مدتها 


297 


التاريخية بكاملها. إن الفهم يمتزج بفعل بناء نموذج معين » وبقعل النمذجة ويفترض 
قراءة النسق أو الانسجام الذى يصبح بذلك » المعيار الأساسى للفهم » ومن الواضح 
إذن إن الهدف الهرمنوطيقى القديم: وهو فهم نص ما أحسن من كاتبه » وقد اقترحه 
شليغل وشلاير ماخر وديلثى لأنفسهم وأخذه آخرون: لا يمكن قبوله من الآن قصاعدا 
إلا بالمعنى التالى: إن الفهم التام لنسق الفكرة المنقولة إلى نموذج معين يعتبر أسما 
من الفهم المجزا للفكرة المعبر عنها بتعريفات جزئية » هذا يعنى أن الفكرة المنمذجة 
التى تصبح بذلك 'واضعة" نفسها قادرة على "فهم ذاتها" أحسن على هذا الشكل 
الإجمالى والتأليقى منه على شكل أجزاء وعناصر منفصلة .„(membra disjecta)‏ 


۲ - الهرمنوطيقا والنقد. 


بنا هذا التمهيف فى الال الأ :تزاشطة كنا ه ررم رهق أن ارتوا ةا 
تشمل النقد الأدبى أو يمتزج به؛ ومن هذا النقد الأدبى بالضبط يبرز فى الأخير نقد 
الأفكار الأدبية. وانطلاقا من لحظة ما كانت العمليات الهرمنوطيقية شبيهة بالنقد 
الأدبى بينما أخذ النقد الأدبى الانتماء إلى الهرمنوطيقا ‏ بشكل أو بآخر وحسب 
برنامج محدد جيدا » وكانت نقطة تقاطع هذين المجالين بارزة ومحددة من قبل لدى 
شليغل بشكل واضح » ففى نظره أن الهرمنوطيقا تشمل النحو والنقد والشعرية » وهى 
مواد مدعوة إلى التعاون » كما كان يحث على ذلك أيضمًا شلاير ماخر يقول: "على 
فن القراءة وفن الفهم أن يعاضد أحدهما الآخر "» ويذلك تصبح الهرمنوطيقا شكلا 
لنقد أدبى ومنهجا له » وضروريا وملازما لكل فعل نقدى يتطابق معه فى الأخير. لذلك 
يبدو لنا أن المفهوم الحالى' للهرمنوطيقا النقدية" تحصيل حاصل إلى حد ما » لكنه 
بالمقابل » يحتفظ بكل دلالته التاريخية بشكل جلى. ومن المدهش أيضا ملاحظة أن 
تاريخ مصطاح النقد المعزز بالوثائق» مثل تاريخ ويليك؛ لا يذكر هذا الفارق المهم 
بوجه خاص. 


298 


ومع ذلك فإن هذه المطابقة » فى المصطلحية الحالية » ليست سوى مضمرة فى 
أغلب الحالات. لكن قد يُفترض بحق » أن كلما شعر نقد مرحلة من المراحل بنزوع 
تفسيرى وشرحى ؛ ويتحدد من حيث هو أداة للتأويل الأدبى » تكون بادرته من نوع 
هرمنوطيقى محض؛ إذ ليس "التأويل' هدقا اختياريا للتقد » وإنما هو هدف جوهرى 
ومنهجى بشكل دقيق. إن النقد يؤول › بالتحديد » معنى ما » أما * التأويل" فليس سوى 
"هرمنوطيقا نقدية مباشرة"؛ أى "نقد المعنى", كما كان يؤكد ذلك أيضا شليغل» ولا 
تكبت نظرية التأويل النقدى الراهنة شيئًا آخر » لأن الانشغال بإعطاء تأؤيل 
صحيع" أو تقديم "التأويل الحقيقى' النص الأدبى يشكل بالأحرى عملا هرمنوطيقيا 
للغاية. وظهور صيغ جديدة (ظاهريا) لا يفير هذا البرنامج فى شىء . ويقدر ما يتم 
الاعتراف للنقد بالميل نح نفس العمليات الضرورية المعروفة » يكون هذا شيئًا مالوفا 
حتماء وأحيانا يكون التأويل النقدى شبيها ب "أطناب" (©3:201135م) أى"ترجمة"» فقد 
كان كالينسكو(له5ه«ناة© .6) يقول: "إنى لم أقرأ أبدا كتابا: لقد ترجمته". ومن 
الطبيعى أن كلمة "ترجمة" فى هذا السياق تدل على "تأويل' . 

ويرتبط التأويل غالبا » داخل المجال الهرمنوطيقى نفسه » بأهداف نقدية جوهرية 
أخرى (الوصف والحكم والتقييم إلخ). ونفس الشىء بالنسبة 'للفهم', ويعتبر هذا 
المفهوم أقل انتشارا فى "النقد الجديد" الفرنسى و "الهرمنوطيقا" أقل أيضاء ولكن حتى 
عندما نستعمل مترادفات وإطنابات شفهية (الاستبطان مثلا) يحتفظ المعنى الجوهرى 
بالدلالة الأولية والهرمنوطيقية للتجرية (5:1850815) وللواقع المعاش ثانية. وقد سبق أن 
تحدثنا نحن بالذات » فى مؤلف آخر (مستشهدين بمصادر أخرى › بعضها روماني): 
عن "الفهم' باعتباره عنصرا مكونا ضروريا للحكم النقدى. ويهذه المناسية , يمكن 
مرة أخرى أن نلاحظ وجود نظرية هرمنوطيقية كامنة ومعممة فى طور التكون 
(53566501 51840 17) وأحيانا تجريبية بشكل صريح ؛ تكتشفها ثانية » دوريا ؛ يمجرد 
تأمل نقدى فى هذه القضاياء وهذا دليل إضافى على الطابع الموضعى للبنية التحتية 
فى النظرية النقدية بأكملها المختزلة» فى نهاية التحليل » إلى سلسلة من "العبارات 
المألوفة " (Lieux Communs)‏ . 
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ويتجلى هذا الطابع الموضعى بوضوح بقدر ما يتحدد النقد غالبا كشرح أو تأويل 
للنصوصء لأن كل تأويل نحوى أو فقهى؛ لغوى أو نصى قصد "شرح المعانى » يتجه 
منذ البداية نحو منهجية ونحى 61868 3:5 [فن نقدى]. ولأن الهرمنوطيقا نشأت فى 
مهن الاين فاا عات ك فة لكلل وى الآلية والرموذ الق هو 
تقتترمن فا للشتروه ازو هي يها القادؤة على جف ل الت الرسالة 
واضحة ومفهومة. باختصار تفترض منهجية للقراءة ترتكز على "مفاتيح' و 'قواعد" 
معينة. والانتقال من المقدس إلى الدنيوى (0:01806) لا يغير هذا النزوع المنهجى فى 
شی» أى لو لم يكن الرمز قد تم شرحه إلا برمز آخرء ووحى الآلهة إلا بوحى آخر » لكنا 
إزاء حلقة مفرغة كاملة. فضرورة توضيع التأويل النقدى » هى قبل كل شىء ضرورة 
إ ق اهل او و عع مي اال ا ورهن ال وة فاا 
ليكون مقهوما (بلوتارك: كيفية سماع نقاش الشعراء الكبار (Qomodo adolescens‏ 
debet)‏ 200116 2006185 إذن يفترض تأويلاً "أمثل”", وينعكس كذلك هذا البرنامج 
الهرمنوطيقى فى بعض العناوين مثل : أفضل نوع تgiلay-generuinter (De optimo‏ 
(۵1ەموالتأويلات الواضحة )De claris interpretibus)‏ زهو بى 1661, Huet‏ ( « 
وينعكس كذلك فى بعض الكتب التعليمية فى البلاغة الأدبية المتمتعة يشهرة واسعة 
ككتاب رولين ”ااه : فى تعليم الفنون الجميلة ودراستها... ( ۱۷۲۸-۱۷۲۹ ). يضع 
هذا الكتاب أسسا تعليمية حقيقية ل "شرح النصوص" فنجد العناوين التالية: 

- فى قراءة المؤلفين وشرحهم (ج !1,1 » الفصل ١١!‏ ). 

- فى قراءة المؤلفات الفرنسية: محاولة فى الطريقة التى يمكن بها شرح المؤلفين 
الفرنسيين ( ل الفصل ١!‏ , المقالة ١١‏ ), 

- فى قراءة الشعراء (ج الء الفصل 1اء المقالة 2,1) إلخ. 

إن ما يهمنا فى الإطار المحدد اؤلفنا هذا ليس عرض تاريخ الهرمنوطيةا الأدبية 
بحصر المعنى » بل فقط تحديد أهدافها الضرورية من خلال بعض المراحل النمطية. 
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فا امه انو ماش تتظابق البومتوطتها (فى هذا :لجال اتا بكوم 
البرنامج الراهن للنقد الأدبى: وهو تحديد 'هوية التركيب" وإبران “تفرد اللغة" و "وحدة 
الأسلوب". ولأن نقد الأفكار الأدبية مشروط فى هذا الاتجاه » فإنه يبدوء من الآن , 
منشغلا ب 'فكرة الآثر الأدبى' و "فكر ملف ما" ٠‏ وهذا يقتضى بالضرورة تحليل 
ونا و | لامر ال ف الانيية .مهنا يشكل مع ذلك موضوع الاستقصاءات 
الخاصة ياء 

إن نظرية "شرح النصوص" القريبة من النقد الأدبى » عندما تعتزم إجراء تحاليل 
أسلوبية وتقييمات جماليةء أو استبعاد النزعة الوضعية الصارمة (بمعنى سبتسر 
وبستايغر (#۲واها؟) وفون فايس (ه5اعللا ههلا) فإنها تهبى؛ نقد الأفكار الأدبية وتدعمه من 
خلال بعض المظاهر المهمة الأخرى التى يتجاهلها النقد الأدبى السائدء أو لا يهتم بها 
الاستطميا: قالظين الآنتاسن هى الرجوع المبرمج:والتهجن إلى النص وإلى قرا 
م وها التصنوص + بحلاف جرد لاطبا السطلعى الجامع فى اليه 
الحالات. وقد يحتاج نقد الأفكار الأدبية إلى أساس ثابت: أى إلى نقد النص و "فحصه 
الدقيق" يعقبه تفسير النصوص النظرية بشكل عميق؛ وعندما تقر النصوص 
ينبغى» فإنها فى الأخير تقول كل ما لديها. بهذا المعنى ينبغى "استنطاقها" يل 
"اعتصارها" بفعالية لتعطى كل ما يمكنها أعطاءه. وفى نظرنا أن بعض المفاهيم 
ال ةة ا اليوم بشكل واسع » بما فى ذلك ما يوجد فى معاجم 
الهسانهات اة مل التوخكح و "التفسيراو ال تة فر ها 
وتدريجيا للوقائع منطلقا من القيمة الجمالية ومن التوضيح المنطقى إلى التوضيح 
النفسى» لها غابة واضحة وقي تلل فهر الأتقار ا اة الدقيق » الشف عن 
"كل الثوايت وكل التواتزات: : وكل اتخات الكاتكة التضيتة فى كل التصوص الكرية 
لفكرة أدبية معينة » وهذا يقتضى مجهودا منهجيا وجد منظم فى التوثيق والتأويل. 
إضافة إلى ذلك تستبعد الهرمنوطيقا بحكم طبيعيتها بالذات » السطحية أو الارتجال 
أى الاضطراب الثقافى. 
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ويضع التأويل الأدبى لنفسه » فى مجال الأدب » نفس الشروحات الأساسية 
للمعانى والدلالات » رغم أنه كان عليه أن يحل بعض المشاكل الإضافية » نظرا لوفرة 
دلالات النصوص الأدبية. ويشكل إدخال المرموزية (©90:1ه811) فى الأدب ( وهذا مبداً 
جميع التأويلات القروسطية للنصوص )؛ المسلمة الأساسية لصعوية فهم الكاتب 
)Auetor absconditus)‏ . ويمكن القول إن التأويل الأديى - المعتبر كلحظة مثالية - قد 
نشا آنذاك عندما أوحت قراءة نص أدبى يمعنى مغاير للمعنى الحرفى. وتكمن اللحظة 
الغائية فى انتفال القيفة: أى أن المع ”الحفى ى “العميق"ى "الرمزى" الع يكون 
أفضل من المعنى الحرفى؛ ومن المعثى الخارج عن النصء وتكون هذه التراتبية مرتبطة 
بكل تعريف من نوع معنى عميق = معنى حقيقى ؛ وهذا مبدأ مرموزى جوهرى › 
وتخصص اللحظة الثالثة المعنى "العميق" تشكيلة كبيرة من المضامين تنتجها تأويلات 
مختلفة؛ فالمعنى الخفى هی بالتحديد » مبهم ومتعدد المعانى 005ه15اهم (دانتى» 
الرسائل 7201 ) أى خن وإمداعى: وليس آأصل التويلات الحرة والمتفيرة والإبداغية 
ولال ةا تمن اك وف هذا الصو تترافق السلمة المي الخاضية فن 
التعددية الرمزية (11536هطمملاولااهم) للنص » كليا مع المبداً الجوهرى ل "النقد 
ال رانس مخ المتعت ان اون إلن ام مدى يكن هذا الع اا 
صحيح أن إعادة نشر هذه "العبارة المالوفة" كانت لا مقر منها. 

إن النتائج المترتبة على مبدأ التعددية الرمزية تفيد نقد الأفكار الأدبية لسيب مهم 
جدا كذلك » وهو الخطر الناجم عن سوء استعمال المعانى والتأؤيلات. وإن أصبحت 
المرموزية » بسبب الاستعمال المبالغ فيه " فمل (6:2»<ه!الاام) التفسير" فإن التأويلات 
الفنتازية , بل الهذيانية لتشكل بالفعل موطن الداء الحقيقى فى الدراسات والتعاليق 
الآدرية: شمن عق ةهدر ع الفا ن لخدن كان ىرىن عل سيان رمو ا 
لتعدد المعانى المبالغ فيه ورمزا * للمعانى الخفية مهما كلف الأمر" و"المرموزة المتكلفة", 
باختصار » صار موضوعا السخرية. أعتقد فى الحقيقة أن هوميروس سيفاجا لو عاد 
إلى الحياة وعلم كل ما قولوه". وتمثل الخصومة فى حد ذاتها » مثلا نمطيا عن هذا 
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الصراع الكبير الذى تسببه مقابلة المعانى المبالغ فى استعمالها التى لا يمكن 
ا ا فاد اكت عن معان الل وة وس ل ان الل ال 
نقترحه» والذى ينطلق من بناء نموذج الفكرة الأدبية (قصل 2.۷ ) . يختلف بشكل 
محسوس عن كل الحلول "الموضوعية" الراهنة (التى مردها » فى تهاية المطافء إلى 
فة الغ الحرقى والقصتى) + وكوتذا قد لاحظنا:+ مد القرئ 17 خط الكاويلات 
المبالغ فيهاء فإن ذلك ليبرهن على صحة موقفناء والمقاومة التى تصطدم بها فكرة 
الالتباس وخصوصا تعميم هذا المفهوم هما أيضًا مبرران. وقد قاومناء فى مؤلف 
سابق » الاستعمال المغالى للدلالات المبالغ فيها » ولكن الآن فقط نكون قادرين على 
التفكير فى إيجاد حل دقيق ومجرد من كل جمود ووثوقية. 

ويبدى للوهلة الأولى : أن تقديم معايير وقواعد ومخططات تملك قيمة كلية » 
لكأنه قادر على تأمين استقرار التؤيل وعلى منحه أساسا "موضوعيا" وعلى استبعاد . 
التناقضات بين التأويلات المتقابلة ‏ وهذا هى الطريق الذى اتبعته - بشكل عفوى أو 
تجريبى أو ذرائعى - جميع مخططات التأويل الأدبى منذ المدخل إلى الكتّاب -ومعة) 
auetore5(‏ 30 اء القروسطيين ( فصل/,1 ) حتى الأنساق الوضعية للقرن ١5‏ الجنس 
(Race)‏ والبيئة (milieu)‏ والفترة (moment)‏ عند تين (Taine)‏ « ڇ Erebtes, Erlentes, Erlebles‏ 
عند شيرر 5656:60) يما فيها جميع مخططات التحليل الراهن: الداخل / الخارج » 
(إعادة نشر التفرغ الثنائى (16هه1اء01) الكلاسيكى: شكل / مضمون) والجوانى / 
البراتى» وكذلك المخططات التاريخية والسوسيولوجية والبيوغرافية والنفسية والنقدية 
النفسية والأسلوبية إلخ » فبقدر تعدد "المناهج" النقدية تتعدد مبادئ وإمكانات التأويل. 
وتظهر مث هذه "القواعد" أو "القوانين" باستمرار لأن فحصا دقيقًا يسمح لنا بملاحظة 
أنها لا تقدم » فى الواقع » سوى إطار أو تصنيف للتأويلات الممكنة » وهى عملية لها 


طبعا فائدة تحليلية أكيدة » وتحن بالذات , لما اقترحنا مخططا مركبا (بنية تحتية » بنية » 
بنية فوقية) » فلم نقدم فعلا سوى توجية ومنهج ممكن للقراءة. لكن الخلاف ليس وإن يكون 


مستبعداء لسيب بسيط هو أن أى عنصر أو لحظة من هذا المخطط (أى مخططات 
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أخرى) يصبح أيضا موضوع تأويل ومتبعا منتجا لدلالات أخرى فى شكل سلسلة 
مفتوحة. ف "شكل' و"مضمون' و'بيئة" و"تاريخ" و"مقصدية" و 'سياق" وعدة معايير 
أخرى من هذا النوع» تولد دلالاتها الخاصة بها التى ينبغى توضيحها قبل أن يتم 
تطبيقها على النص المحلّل. ويما أن جميع هذه الدلالات متغيرة حتما فإن الحلقة 
المفرغة تكتمل ويبقى التأويل الموضوعى المحض » من هذه الوجهة » مجرد إيهام , 
ما دام مصطلح المرجعية » المدعوة للتعبير عن التنصوص موضوعيا » هى بدوره متعدد 
المعانى؛ وممكن تأويله بشكل واسع» مما يجعل » مرة أخرىء: أى تفسير كلى مقبول 
صعبا بل مستحيلا. فبالنسبة لكل مؤول فإن المعايير أيا كانت قد يدل كل واحد منها 
على شىء آخر. إذن يتبغى على كل مؤولى نص ما ٠‏ قبل كل شىء ء أن يتفقوا على كل 
دلالة وكل عنصر من عناصر نسق المرجعية. بيد أن حتى فى هذه الحالة لا يتم الوصول 
إلا إلى كلية - مستعارة » وإلى إجماع جد محدود يُختزل إلى مجموعة وإلى تابعى 
نفس النسق المصطلحى التأويلى. وتمارّس أيضًا جدلية العام والخاص فى مجال 
مخططات التأويل: مخططات عامة / مخططات خاصة. وتختزل هذه إلى "مفاتيع" 
شخصية دقيقة للقراءة (مثل: "الزمن الداخلى" عند بوليه (6اناه5 .8) و"الإاحساس”" 
عند ج. ب ريتشارد (5360ه81 5 .ل إلخ ) تلك هى إجمالا الوضعية الراهنة فى مجال 
تأويل النصوص الأدبية » وفى الأدب بالمعنى الواسع للمصطلح. 

يتطلب تأويل الأفكار الأدبية إعادة تعريف كلى لمفهوم "المخطط", المتضمنء فى 
نظرنا » فى فكرة "النموذج"» وعموما يقترح نقد الأفكار الأدبية مخططا مشروعا تماما 
مثل أى مخطط آخر › ويتجلى هدفه فى إيجاد منهج يمكنه تحقيق انسنجام المعانى 
والدلالات المتعددة لكل فكرة أدبية داخل نسق ما » إضافة إلى ذلك يسعى جاهدا إلى 
تكييف جميع الكمونات اللازمة لعملية النمذجة وإصلاحها » بد بخاصية المخطط 
الأساسية ؤهى الكشف عن معنى ونقله إلى الموضوع المخطط (5656:588156) ويشارك 
فى نفس الوقت كل تأويل أو قد يخضع - وهذا منذ القرون الوسطى - لموضع (5ممه:) 
نقدى وتحليلى ؛ هو نفسه نتاج لتأويل جد منمط (8م/) وتعكف الهرمنوطيقا ذاتها على 
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حل الوضعيات النمطية » وهى عملية يحققها نموذج الأفكار الأدبية بتتظيم الثوابت 
قافو القواتن والاائرئة:وآخيزا يشكل التموع بالشكرورة مشروها وا 
هرمنوطيقيين وشكلا وتقنية تأوبليين » وهو مبدأ تقبله نظرية النموذج الحالية. إذن: مرة 
أخرى » بقدر تعدد نمذجات التأويل تتعدد النماذج الممكنةء ومع ذلك » لنشر إلى أن فى 
مجال الأفكار الأدبية لا تحتفظ النمذجة النهائية سوى بأنماط التأويل التى تقوم بوظيفة 
الثوابت. وتقدم النظرية القروسطية للمعانى الأربعة » أى الأنماط التأويلية الأربعة , 
العناصر الثابتة للنموذج التويلى العام. ونفس الشىء بالتسية "للنمطية الأصئية العامة" 
(architypologie générale)‏ (دور ان #صقةناط .68) . وبالنسبة ل "الميثات الشخصية" 
(شارل مورون N٥١‏ 613:165©) وخصوصا الأصول الكبرى ل "التأملات الكونية عند 
غاستون باشلار » المتمحورة حول العناصر الأولية » إذن جملة من الأنساق 
والنماذج التى قد تدخل فى تركيب التماذج العليا على مستويات عليا التخطيطية 
(Schématisation)‏ دائما . ١‏ ش 

تقدم النمذجة فى نفس الوقت الحل لتعدد معانى (مiصé6ءراهم)‏ الفكرة الأدبية حالما 
يتم تدليل صعوية التوضيح الدلالى العنيدة بشكل خاصء ومن حيث الميداً ‏ قد 
تتعدد النماذج طبقا للأبعاد المختلفة (المفاهيم , المعانى » الدلالات) لكل فكرة أدبية. إن 
کون النموذج اساسا مشروطا باكتشاف معنى أو مبداً ترابطى وتنظيمى - وهو 
معنى متعدد بالتحديد - يتضح أنه قد توجد هناك مخططات وتأويلات بقدر الأنماط 
القابلة للبناء ولا يخالف فى هذا الصدد نموذج الفكرة الأدبية قاعدة التأويل 
"الصريع". أما الهرمنوطيقا والنمذجة فيحققان بالفعل انصهار الفكرة الآدبيةى "منطق" 
نموذجها الخاص بها المقيد والأحادى الجانب (!3168اأمن) بالتحديد. ولا يختار 
النموذج» من بين الإمكانات الكامنة لتأويل فكرة ما » إلا فرضية واحدة ومعنى واحدا , 
لأن اختياره هذا يقع على مبدأ واحد منطقى ونسقى وخاص. وبذلك يتحول تعدد 
المعنى» بواسطة النمذجة » إلى أحادية المعنى ( (©20006:016): وتتحول الهرمنوطيقا 
إلى تفسير » تفسير موجه "من جانب واحد". لكنه متطابق معه بدقة تامة. فهى تتحول 
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إذن إلى فهم » أى فهم معنى خاص مبتكر ومكتشف خطوة خطوة طيلة السيرورة 
الهرمنوطيقية › ولا يقر نقد الأفكار الأدبية إلا يوجود معنى واحد: معنى النموذج الذى 
يتطابق مع طريقة عمله ومع منطقه الذاتى » ويما أن النموذج لا يعين سوى معنى 
واحد » فإن أخطار التأويل المفرط تستبعد تمامًا؛ إذ من المستحيل بناء تموذجين لهما 
نفس المبداً "المنطقى" للعملء والناتجين عن نفس المقدمات » والمستعملّين لنفس 
المفاهيم المصطلح الجوهرية. 

إن هذا النوع الهرمنوطيقى يلغى تعدد المعانى بحكم “تأويله" و 'فهمه" المختزلين 
والمهجهين نحو معنى الفكرة الأدبية الوحيد. فيعوض لزوم نسق مشارك تعدد المعانى › 
ولو أفسح هذا النسق - بعد أن يتم بناؤه - المجال حتما لمختلف التأويلات اللاحقة. إن 
الكشف عن معنى من خلال كلية الإقرارات التاريخية لفكرة ما » ومطابقة هذا المعنى 
ا با ي ف هي اساج سكم اك انمو غ اا فى ن 
الوقت » ثم إرساء أسس هرمنوطيقا جديدة » منطلقها (لو أردنا اختزاله إلى صيغة) 
هو تركيب يجمع بين المبدأ التقليدى ل 'وجهة النظر" (الموجودة فى نظرية " النمط 
المثالى'؛ والموضعية (00010916]) والاستكشاف والنموذج) ومبداً التأويل الأصلى » أى 
تأويل مضبوط و 'صحيح' ذى التطبيق السائد فى الهرمنوطيقا التقليدية » والمتطابقة 
مع نظرية المعنى "الصحيع والمشروع', التى تقدم لها فكرة التأويل "الأكثر احتمالا' 
معامل النسبية البارز » ومع هذا الفرق - فى نظرنا - يمتزج التأويل "الأكثر احتمالاً" ' 
بمنطق المعنى الكامن والمطابق لمعيار عمل النسق المنطقى لكل نموذج محقق فى 
النصوص ويها. 

وتتميز هذه الملازمة بمماهاة المعنى الحرفى والمعنى الهرمنوطيقى: أى أنه من 
خلال تركيب المعانى الحرفية والجزئية يتكون المعنى الكلى والوظيفى والهرمنوطيقى 
والوحيد النموذج. فبإدخال (بهذا المعنى) فكرة "المعنى الهرمنوطيقى" تصبح 
الانفصالات التقليدية: حرفى / أدبى » داخل / خارج ؛ نصى / ذو دلالة » جانب 
النص / ما وراء النص إلخ , متجاوزة ء مكما » من جنهة آخرى » الصراع بين 
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التأويلات المختلفة (فصل۷ ,3) وهى حقيقة موضوعية تحدد من جانب واسع ظهور 

الورشتوطيقا اليف إلى فقي الكتصسومات اللويحودة أ الكامدة و اها وا 
حكن 5 ا له يعاق الاح فى 'الحفيقة ج “مهنا ها مقا فل 

حون اكرات تون سكل ا ا 

الأكملء ومع ذلك متساوية نوعيًا. وقد لا تؤدى مجموعة من المقدمات » منطقيًا » سوى 

الى عضن الحا إذ داخل تفن التق قد لا يكرح هناك أ صر مالفال فان 

الأنساق والنماذج يمكن أن توجد» ویالتالی تتطور بالتوازی داخل فضاء هرمنوطيقى 

واسع » مكون من معان وتأويلات مستقلة. 


فى الدائرة الهرمنوطيقية 


طلن هذا لاض حب لمق به باسحونات معاد LORE EEN‏ 
وإعادة صياغتها » وفق هدفه الجديد: الفكرة الأدبية - يج نقد الأفكار الأدبية فى 
إعداد نمط هرمنوطيقى جديد » ينبغى معالجته بعناية » لآنه يشكل "مفتاح' منهجنا . 
إن هرمنوطيقا الأفكار الأدبية الجديدة هى بالضرورة دائرية » وهى مبدأ تأكد ثانية حين 
معالجة موضع (0005]) الدائرية (الفصل۷ ,3) المتضمن بشكل ضمنى فى بناء نماذج 
الأفكار الأدبية بكامله ؛ ويشكل النموذج - بصفته شكلاً ومنهجًا لتأويل الأفكار 
الأدبية - نسقًا دائريًا بالتحديد » تكون داخله العناصر مترابطة ومتوافقة ودورية 
وقابلة للاستبدال » وفق المعيار الداخلى للنموذج الذى يؤسسه ويحدد ضبطه الذاتى 
(©015:69136اة 508) » وفى لحظة معينة يبدا تاريخ كل فكرة أدبية - المدمج فى نموذج 
ما - على ما يبدو؛ فى الركود والتكرار والعودة إلى نفس الوضعيات وإلى نفس 
الصيغ » وهى مرحلة ليست أقل جدلية فى الرجوع الظاهر إلى القديم. إذن يميل 
تسلسل الفكرة الأدبية أحيانا إلى "الانغلاق" » كأن هذه الفكرة كانت تحاول محاكاة 
أفكار أخرى ومعارضة نفسها (:3511656م 56) والولوج بسذاجة إلى تخطيطات تقليدية › 
ويبدى إذن الارتكاس والعودة إلى الأصل لا إراديين وحتميين ٠‏ ويعد اجتيازن الفكرة 
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الأدبية لكل هذه الدورة الداخلية تعودء على ما يظهر ٠‏ إلى نقطة انطلاقها. فاللاأدب 


ينفى الأدب ليصيح هو بدوره أديًا من نوع معين وشكلاً من "نفى التقى" الأدبى. 
وتشارك مصطلحية كل نموذج - فى نهاية المطاف - أيضا فى هذه الدائرية المشروطة 
ينفش التمابتك التسقى: 


إن الفرضية الأساسية هى دائرية الفكر » وهى ظاهريته المستقلة التى تجد أيضا 
انعكاسًا فى نموذج الفكرة الأدبية وبالتالى فى هرمنوطيقا الفكرة الأدبية. ويقتضى 
الفكر الدائرى حقيقة تتطابق مع صيرورته التى ليست لها لا بداية ولا نهاية » لأن 
البداية والنهاية تشهدان ترتيبًا مضطريًا » فهما يتحددان ويتوضحان بالتبادل» أو 
بعبارات هيغلية:”“تعتبر الحقيقة صيرورة نفسها الخاصة بها ودائرة تكون غايتها حدها 
النهائى الذى هو أيضا بدايتهاء ولا يكون واقعيًا إلا بتمامها وبحدها النهائى' . وفى 
هذه الحالة فإن دائرية الفكرة الأدبيةء المنجزة على شكل نموذجء هى الشرط ذاته 
لإعداد كل نماذج الأفكار الأدبية » وهو إعداد خاضع لنقس السيرورة الدائرية للفكر: 
"إن العلم يقدم نقسه على شكل دائرة مغلقة فى حد ذاتها . حيث من بدايتها ومن 
أساس هذه السيرورة تتقاطع الوسيطة مع النهاية » فهذه الدائرة هى؛ فى ذات الوقت » 
دائرة الدوائر, لأ كل عنصي فردت که کرک م هو اکان فى هه ذا 5 
ويعتبرء وهو يعود إلى البداية » كذلك بداية عنصر جديد فى نفس الآن » وأجزاء هذه 
السلسلة تمثلها مختلف العلوم (وفيما يخصنا: تمثها النماذج - أدريان مارينى ۸.۸ ) 
وكل علم من هذه العلوم يمتلك قبلاً وبعد) » أى للتوضيح أكثر يمتلك فقط قبلا وفى ختامه 
يشير إلى بعده ". وتضيف المعرفة علاقة جزء / كل إلى هذا التطابق بين البداية 
والنهاية وبين كل ما هی أولى وكل ما هى تالء ولو كانت البداية لا يمكن إدراكها دون 
إسنادها إلى نهاية (والعكس صحيع) ولوكانت كل أولية تفترض تلوية (والعكس 
بالعكس) » فمن البديهى أنه لا يمكن ضبط الكلية دون إسنادها إلى أجزائها (والعكس 
صحيح). إن هذه الحركات الدائرية تكون متعايشة مع إوالية الفكر ذاتها. 
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إن الفهم نفسه هو أصلاً "دائرى" ومعناه مشتق من الإمكانية المقدمة للفهم 
ليمتلك معنى ما » ويتطابق مع هذه الإمكانية » وهى وضعية من طبيعة أنطولوجية, 
ولاستعمال الصيغة التى ليست ملفزة إلا فى الظاهر » لنقل إن كل شىء يتم فهمه 
بواسطة كل ما يسهل فهمه » ويواسطة وجودنا بصفته فهما. ويهذا المعنى فإن كل فهم 
هو فى نفس الوقت كلى » لأنه يتوقع المعنى الكامل للموضوع المفهوم » مما يعنى فى 
الحقيقة أننا لا نفهم سوى ما قد فهمناه من قبلء ولكى نفهم ٠‏ ينبغى إذن أن نتفهم 
ونستفهم مسبقًا » ينبغى أن يقدم لنا الشرح مسبقًا » فالفهم يحدده محتوى النص 
ذاته » ويحدده ما يقترحه النص المؤول للتعبير عنه. 

تفترض دائرية هذه الوضعية حلا ملائما ومنطقيًا لمسالة مكونات الفكرة الأدبية 
وفهمها وتشكلهاء ويمكن ملاحظة مرحلتين نظريتين: 

(1 ) يتطابق الوضع الأنطولوجى للفهم والتأويل الهرمنوطيقى مع البداية 
"التاريخية" 'و"البيوغرافية" للفكرة الأدبية. وتمثل التجربة الوجودية الأولى لفكرة أدبية 
أيضا بداية وجودهاء باعتباره تجربة تاريخية للمؤول (دا1680626): إذن تبدأ حياة 
الفكرة الأدبية فى اللحظة ذاتها التى يضطلع فيها الناقد بهذه الفكرة. وقد تنشاً هذه 
اللحظة التى تتطابق مع أخذ الفكرة الأدبية لصفة نموذج هرمنوطيقى » فى أى طور 
وأية مرحلة من مراحل مسار الفكرة الأدبية التاريخى. إذن قد 'تنطلق" السيرورة 
الدائرية فى أى وقت وفى أية لحظة تاريخية من مسار الفكرة الأدبية. 

(ب) تتطابق لحظة التأويل الأنطولوجية والتاريخية مع بداية تسلسل السيرورة 
الهرمنوطيقية الدائرى : انطلاق الدائرة مدااءداء21:1 (عند شلاير ماخر) والدائرة فى 
الفهم in Verstehen‏ اZirke‏ (عند ديلثى) ومن وللحركة r00۷e ne۸۲‏ 300 .,10 (عند 
سبتسر) » وينبغى لهذه الصيغ التقليدية لل "دائرة فقه اللغوية" أن يتم تحويلها إلى 
تركيب جديد للدائرة الأيديولوجية: وهى حركة متغيرة من الذهاب والإياب" بين كلية 
تحديدات فكرة ما ومظاهرها الخاصة, وهى كذلك حركة تناوبية تنطلق من 
الأجزاء نحو الكل ومن الكل نحو الأجزاء » وفى صيغة حديثة العهد كان ج . ب 
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سارتر (531:9 .5 .ل) يسمى المسار المنهجى 'منهجًا تقدميًا / تكوصيا", وريما 
سيكون أصح تسميته منهجًا تقدميًا - نكوصيا - تقدميا / نكوصيا - تقدميا - 
نكوصياء وذلك للفت الانتباه بشكل أوضح إلى الحركة التناوية للذهاب والإياب 
بالنسبة إلى العلّم الأولى وهو مسار يميز كل سيرورة هرمنوطيقية. 

وتتعرض "البدايتان" لتهمة تكاد تكون خطيرة لو كان قد تم إقرارها بالفعل , 
وهى: "الحلقة المفرغة". ففهم ما فهمناه » وقراءة ما قرأناه وإقامة قرضية على نفس 
الفرضية (مثل تحصيل الحاصل: لن تبحث عنى لو لم تكن قد وجدتنى" (باسكال) › 
أو "الشعر هو موضوع القصيدة" وعيوب منطقية أخرى من نفس النوع) » تلك هى 
الفوكديات الك تا ع وقد و هذا الحل اتصان الذائوة البرسشوظيقة اناساء 
فى طبيعة دائرية الفهم بالذات » وهم يستندون » كدعامة » إلى بعض الاستدلالات 
الهيدغرية: "إن العنصر الحاسم ليس هو الخروج من الدائرة بل فهمها بشكل 
صحيح". بالفعل » فالحل ليس فقط أنطولوجياء إذ إن كل دائرية هرمنوطيقية تنوع 
التوقعات الملازمة للدائرة وتطورها وتوسعها ؛ ومراعاة لكل ذلك, ليس الفهم مجرد 
استعادة لمعنى موجودء بل إعدادا حقيقيا وفعلا دالا بالمعنى الواسع للكلمة ؛ أى أنه 
إبداع رمزى قادر على استبعاد اللارمزية (115:56ه#0الا885) ودرجة الصفر للنص 
الخاتد. فكل كتويل يقتي إغادة لصباعة التضوهن :وق خفن الوقت هسنا مدا 
لها. وما لم يكن فى البداية سوى مخطط أولى يبدأ فى التكون والتطور والتوضيع 
والوضوح. وفى كل مرحلة من "الذهاب والإياب' يضيف الذهن فكرة وفارقا جديداء 
فيغتنى ويتغير ويمارس تأثيرا جدليا على المرحلة التالية. إن الانتقال من الكمون إلى 
الفعل بمعناه الخاص وإلى التحيين (2062153800) يعتبر دائما انتقالا "إبداعيًا", 
فضلا عن ذلك , لا تنطلق أية دائرة هرمنوطيقية من لوح مصقول (3:353اناطة؛) ومن 
فراغ أولى كامل ؛ بل تفترض تشكيلاً فكريًا وثقافياء أو تفترض "تقليدا" أى 'جوهرًا" 
(ubsء)‏ يتوسع من خلال جميع مراحل التحليل. فليس بناء النموذج أبدا تحصيل 
حاصل (لأنه لا يسقط إذن فى حلقة مفرغة) أو ترداديا. 
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إننا مع ذلك نقبل - وهذا ليس مفارقة - دون تحفظ الأطروحة التى ترى أن 
التأويل لا يهدف إلا إلى وجود نقطة انطلاقه » وهى مقدمة [منطقية] غاليًا ما تصاغ 
الال "اذا تد ف التممومن رى نا تايها وكل بعك اة كما فق 
مطلوب إعادة بحثه » اتجاها متوقعا", و"هدفه هى نقطة انطلاقه المسترجعة". ومع هذا 
افر قرا ضوع كل تكنو تحني لفن هذا ]نذا رفسف فى السلسل: 
التاريخى لفكرة أدبية نموذجا ما قبليا (:ه1:م 8)؛ نصادفه ثانية بالأحرى فى نفس 
التسلسل التاريخى. إن تحليل بناء النموذج يثيت بالضبط هذه الحقيقة (القصل 2,0): 
فنحن نعرف أتنا سنجد النموذج المطلوب » لأننا استندنا سلفا على إواليته (الفصل /,3)» 
بالإضافة إلى ذلك » لما نبحث عن النموذج فإن حدسا يتضح ورؤية نظرية تششبت 
واعتقادا راسخا (لم يكن موجودا من قبل) يتولد ويتوطد. لنضف أيضا الرضى بهلوسة 
ذاتية (وأمهم801056) مبدعة و"نرجسية" ماء يولدهما الاعتراف بالذات فى تطور الفكرة 
الأدبيةء وهذا ليسء بالطبع؛ لا تحصيل حاصل ولا عملاً فكريا عقيما. 

يوذ التسنلسل الذاخرص للسجكرورة ال فة أن اة رة اة لا فكل 
فى الواقع سوى لحظة هرمنوطيقيةء وبالتالى لحظة منهجية » فالأسبقية فى نظام 
المعرفة ليس لها أية علاقة مع الأسبقية "فى حد ذاتها' إن يبدأ وجود الفكرة الأدبية 
بإدماجها فى النسق » وفى النموذج الذى يقرها ويؤكدهاء لأنه ليس هناك مكونات 
دون بنية , ولا بنية دون مكونات » لكون المكونات بنية يحددها فعل البنية ذاته 
ويؤسسهاء , ولا يتطايق ظهور الفكرة الأدبية تماما إلا مع التحليل الهرمنوطيقى. وقد 
يبدأ على النحو ذاته التفسير أيضًا عمليا فى أية مرحلة من مراحل تسلسل الفكرة 
التاريخى. وترجع دائرية النسق بالضرورة هذه الفكرة إلى بنية النموذج الذى تنتمى 
إليه. وينطلق التأويل عادة » لأسباب عرضية وتحليلية؛ من الإقرارات التاريخية الأولى 
لفكرة أدبية ما. غير أن هذه الاستقصاءات التقدمية (وع0أ0]091©55) ليست ضرورية 
إطلاقا. إن التأويل النكرصى 689:65517) ليس أقل إثباتا وفاعلية » انطلاقا من مستواه 
الراهن؛ أو من مرحلة تاريخية مأخوذة باعتبارها تمثيلية نحو الماضى ونحى "أصل” 
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الفكرة من خلال تسلسل فى اتجاه معاكس. ومع ذلك فهذه المنهجية هى وحدها قادرة 
على تجاوز الحلقة المفرغة للفكرة الأدبية: أى تقوم على إسناد كل فكرة أدبية إلى 
النموذج الذى » بحكم دائريته الوظيفية والذاتية» يقودها حثتما فى خطها الدورانى 
(©؟أه4هرأو) ولأن الفكرة الأديية خاضعة لنموذج ما ومقروءة من خلال نموذج ما » فقد 
لا تملك إلا صورة دائرية. 


لا تتطابق "بداية" الفكرة » من الوجهة الهرمنوطيقية بحصر المعنى؛ إلا مع اكتشاف 
"مركز" الفكرة الأدبيةء ومبدئها المنطقى والمحورى الذى ينتظم حوله النسق بأكمله, 
والعثور على هذا المركزء هو الفعل الضرورى ل 'فهم' النموذج , لأن ذلك يسمح بإعادة 
تشكيل » بإيجاز ‏ السيرورة الهرمنوطيقية: من المركز نحو الخارج ومن الخارج نحو 
المركز » إذا قُصد ب "الخارج" مجموع التمظهرات "السطحية" للفكرة الأدبية: التعابير 
النصية والوثائق والآثار المكتوية إلخ. إن سلسلة من الحدوسات "الأدبية" المتعلقة 
بالنقطة النشوئية (©0610880) أى الجنينية أو بالمركز المتقارب من فكرة (تعبر عنها 
أحيانا رموز مختلفة "محور" 'مركز جلی'» "قزح' (59الا0), تشهد على وجود موضع 
(005)حقيقى لمركز الوعى الأيديولوجى. فكل تمثيل لفكرة ما يقتضى بالضرورة 
مركرًا أصليا أى مولدا للسيرورة الفكرية الجابدة [المندفعة نحو المركن] والنايذة [المبعدة 
عن المركز]. وتستعيد الهرمنوطيقا . فى الحقيقة مقولة موضعية (هدوامه:) 
للمعرفة » أما التأويل بالمعنى الأنطولوجى والتفسيرى للكلمة » فيقتضى لحظة مركزية 
لها قيمة استهلال .(incipit)‏ 

لهذه الأسباب كلها » نقترح إذن» بدل قراءة تاريخية (متسلسلة زمنيا) للفكرة 
الأدبية قراءة دائرية لارتساماتها الأولية (03:168مامة) التاريخية , لأن - فى نهاية 
المطاف - قد لا تجد جميع العناصر التاريخية للفكرة (بما فيها "الأصل" و"السببية" 
و "المصدر" إلخ) تأويلاً ودلالة منسجمين ومنظمين إلا عقب تفسير هرمنوطيقى. 
يستنتج من ذلك أن لكل فكرة أدبية "اشتقاقًا" ثلاثيا غير قابل للانفصال: أنطولوجى 
وتاريخى وهرمنوطيقى. ويحدد هذا "الإرث' المتشعب بدوره » دائرية منهجية تترجمها 
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سلسلة من الدورات التناويية . ويشكل مجموهها المنهجية العملية لنقد الأقكار الأدبية › 
فالمخطط النظرئ لصصرف اجرد من كل وكوقية قال التطبيق على مخف الأفكار 
الأدبية بطرق مختلفة » ومجمل هذه المسارات الدائرية قد تلائم أيضًا النصوص الأدبية 
مع بعض الفوارق الاستكشافية الدقيقة » وانطلاقا من هذا المبدأ يمكن إعداد نقد أدبى 
حديث "كلى' وغير انطباعى أصلا. فهدفناء اللحظةء توضيح بطريقة نسقية »الدورات 
النوعية لهرمنوطيقا نقد الأفكار الأدبية وطريقة عملها. 


)١‏ الحدس - التأمل: 


إن اللحظة الهرمنوطيقية الأساسية حدسية. وينبغى علينا بكل تأكيد قبول الحالة 
الثالنة:: فى مزحلة من هعراحل قرا الفكرة الأدبية ثمة نصديزة غالية تهتنا و "كدير" 
ينير ذهننا الذى يعانق تلقائيًا - برؤية كلية وتركيبية وغير متوقعة - الفكرة الأدبية فى 
مجموعها وفى كل ثوابتها وفروعها الأساسيةء فندرك دفعة واحدة » من خلال كشف 
مباشر » مجرى الفكرة الأدبية بكامله» فى جميع تمفصلاته. تيرهن هذه الحالة على أن 
الحدس يكسر الحلقة المفرغة وهو يجتاز كل توقع للمقدمات [المنطقية]. غير أن هذه 
اللحظة لا تمثل سوى بداية للسيرورة الهرمنوطيقية الحقيقية التى تعقبها سلسلة كاملة 
من العمليات الفكرية التأملية والنظرية التى سنجد وصفها فيما يلى. لذلك فإن الصيغة 
الدقيقة للدورة الهرمنوطيقية الأولى - التناوبية مثل جميع الدورات الأخرى - هى 
كالتالى: حدسية - تاملية - حدسية / تأملية - حدسية - تأملية. قالحدس بمعناه 
الخاص مضاعف دائما بسيرورة تأملية أولية (تحليلية ومقارنة وإدراكية إلخ)؛ أو تحل 
محله مباشرة مثل هذه السيرورة السريعة وغير المتوقعة كذلك. فلى لم تكن هذه اللحظة 
الحدسية التى تثير السيرورة الهرمنوطيقية موجودة. لكانت جميع الدورات التى تشكل 
نصية التأويل بل قد حرمت من الاندفاع الأولى ومن الطاقة المثيتة. بيد أنه لى كانت هذه 
الدورات - وهى معقدة ومتشددة أكثر فأكثر - غائبة لاشّسع الحدس الأولى هو أيضمًا 
واسترسل دون أن يترك أى أثر. إن حدسا متوقعا فى انسجام فكرة من خلال 
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تسلسلها المستقبلى لا يسعه أن يقيم أى نموذج» فهذا التوافق الهرمنوطيقى نوعيا 
تلتقى به مع ذلك على كل مستويات التأويل. 

فإلى أى حد تكون هذه "الحدسية" «(intultionnisme)‏ حقا و ا حديثة ؟ هذا 
سؤال يصعب الجواب عنه. ومهما يكن قد يمكن الكشف عن هذه اللحظة الحدسية قبل 
الآن فى شكل "استبطان للنصوص" فى التقنيات القديمة للتأويلات الصوفية الغربية 
والشرقية » إضافة إلى ذلك تنتمى هذه اللحظة الحدسية أيضًا إلى النسط الأصلى 
((عمن56ء282) للتجرية الصوفية؛ بالطيع لا تنتسب الهرمنوطيقا الراهنة إلى مثل هذه 
المصادر؛ بل تستند بالمقابل حقا إلى سلسلة حدوسات شليغل: "إن كل نقد هو تخميثى" 
فاق ماخ : كل إعادة بناء مومنوطيقية ترو اا 'تخمينية"؛ ثم ديلثى الذى 
تنتمى صيفه إلى نفس التقليد وتتخذ نفس الأسلوب. أما صيغ سبتسر اللاحقة فلا 
تختلف بشكل ظاهر عن تلك التى ذكرناء لكنها تقدم شروحات تحليلية مفيدة لفهم 
الدائرة الهرمنوطيقية ؛ وفى نهاية المطاف مفيدة ل"الإدراك" بحصر المعنى. وتجتان 
ال عة ازاز مدا سك اخ 'البداهة الداخلية", أى يقين ذو طابع "عقلانى" 
أساسه ضرورة شبه ميتافيزيقية لإيجاد حل مطلق ولو لم يكن قابلا للاستدلال فى 
الحال. وهذه نتيجة "فطنة فطرية" تتعلق بالمهارة النقدية إن أمكن الجمع؛ وتبرز تلقائيا , 
بشکل غير متوقع » عن طريق "فصال" (16ا066) داخلى › لا يقاوم وموضح» فينشاً عن 
ذلك فهم مباشر (لاشتقاق أو نص أ أثر أدبى) من خلال تبديل داخل المسالة ذاتها 
وتبصر (015115/) للحل الإجمالى. 

عليها ك أن موسوم هذه الائ الورمتولفية انرك سسا عن بطري 
كشف مباشر » يبقى بالضرورة ذو طابع فقه لغوى أو أسلويى أو أدبى. ولم نقف عند 
أى واحد من رواد هذه الهرمنوطيقا » أو من التابعين أو الشارحينء على توسيع نسقى 
لهذا الإجراء فى مجال الأفكار وبالأحرى فى مجال الأفكار الأدبية. لنلفت الاثتباه 
- دون مؤاخذة أى أحد - Saa‏ لم "يستشعر" أى أحد » حتى الآن › 
المشكل الذى يشغل بالنا فى كل تعقيداته ؛ ومما لا شك فيه أن هذه الحدوسات 
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السريعة تحدث فى جميع السيرورات الفكرية. إن تفسيرات هرمنوطيقية حديثة العهد » 
وخا "السب وفيا لا فصنو عرقبا'فن تذكترنا ذلك وق دا اة فان 
الشىء الأساسى فى الإسهام الهرمنوطيقى يكمن - من وجهة نقد الآفكار الأدبية - فى 
إمكانية توسيع لحظة توقع "ما قبل القهم' (5م51مءطة:م«مء6حم) إلى إوالية نموذج 
الفكرة الأدبية فى مجمله. وهذا الأخير يمكن أن يكتشف ويفهم مما يتضح فجأة 
معنى نص ما عن طريق فطنة حدسية تعززها وتطورها تأملات نقدية. فامتلاك 
"الإحساس المسيق' (15601أمع655:م) لحل فقه لغوى هى امتلاك اليقين للقدرة على فك 
رمون “منطق” فكرة آدبية بالذات. 
تتطور الدورة الحدسية / التأملية بأكملها انطلاقا من الجدلية ذات٠/‏ موضوع , 
التى تقدم للأولى التوجيه والحافزية الضرورية. ولا ننسى أن الأفكار (فصل 6,١!‏ ) 
- يما فيها الأفكار الأدبية - ليست مخططات تجريدية وفارغة وعقيمة وغير قادرة على 
التأثير » بل هى حقائق جد حية وعاطفية ووجودية. وتشكل كل فكرة أيضنًا انفعالاً 
"معيشا" و"أصيلا" وتشكل جوابا لوضعية خاصة ومحددة ليس فقط على الصعيد 
الاجتماعى والتاريخى» بل كذلك على الصعيد البيوغرافى والوجودى. إن الأفكار تمتلك توترا 
(1685100) نوعيا » فهى تسبح فى ضرب من الهالة العاطفية «(Aura émotionnelle)‏ 
وتمتلك إلى حد ما حياة عاطفية حقيقية » وإسهامها يكون أحيانا "هياميًا" 
(5©1ه3551م) » فليس هناك أفكار صافية ومعقمة (356115665) ومحايدة ومنفصلة عن 
كل سياق ومنطوق (15ا«ا6) شخصى. وتصادف مثل هذه الملاحقات منذ القرن ١6‏ فى 
مجال مقاباة العقل/ العاطفة. 
تتوافق كل فكرة مع صور معينة » وهذا الاتحاد الوثيق (01556«رلاة) يقتضى 
بالضرورة تحليلا هرمنوطیقیا فى جدولين؛ إن يتطابق الهيكل [العظمى] العارى لثوابت 
النموذج على شكل موضع (0005) مع التحليل النظرى والموضوعى للفكرة الأدبيةء 
لكن إعادة هذه الثوابت إلى السياق الكلى الذى أخذت منه (بواسطة قعل الحدس 
والفهم الكلى من قبل الناقد) تفترض معاملا بارزا فى التأويل الموضوعى. كذلك فإن كل 
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تأويل شخصى قد لا يكون إلا “ذاتنا" بالمعنى السامى لهذه الكلمة. اذاك تتوفسن 
هرمنوطيقا الأفكار الأدبية أساسا على طابع "دينامى" » فهى تفيض حيوية ومفعمة 
بالمبادرات والفرضيات والحدوسات وأبنية من نوع الخيال الأيديولوجى المحض ويتجلى 
مع ذلك تدخل الذاتية أيضًا فى تاريخ الفلسفة بحصر المعنى. وبالمقايل» فإن اكتشاف 
الدلالة الذى يصرف النظر فى فعل التأويل » عن ردود الفعل الذاتية لمؤلف النص مثلما 
تفعل مع الناقد » وإقرار بعض قواعد التأويل وتطبيقها (وهوالصنف الذى تنتسب إليه 
الدورات ا مهرمنوطيقية الخاصة بنا) ؛ والاستدلال على انسجام نسق فكرة أدبية وعلى 
وجود نموذج كما هو» هى عمليات نكون موضوعية وتبقى كذلك. فاحترام معنى نسق ما 
هو إذن اعتراف يحقيقيته الموضوعية واستدلال عليها. 

وتقتضى هذه الوضعية الجوهرية توافق "الذات" و“الموضوع', وبالتالى تركيبهما: 
أى تنضم الذات (تأويل الفكرة الأدبية) إلى الموضوع (الفكرة الأدبية) والعكس 
بالعكس » وما لم يكن متضسمتًا فى الذات قد لا يكون فى الموضوع والعكس أيضمًا 
صحيع » فيأخذ الكلء فى السيرورة الهرمنوطيقية » طابعا دائريًا بدءا من هذه العلاقة. 
لذلك فإن كل تأويل هرمنوطيقى هو بالضرورة ذاتى وموضوعى ٠‏ ونتيجة لتعاون بين 
الخضوع الكامل والمنهجى للموضوع (النص) » وإعادة البناء الحدسية - 
الهرمنوطيقية لهذا النص نفسه. هذه الحالة , الخاصة بالسيرورة النقدية بأكملها › 
كان قد لاحظها من قبل شلاير ماخر. وتؤكد النظرية والتطبيق الهرمنوطيقى الراهنان 
نفس المبدأً: "الانتقال من ذات إلى ذات أخرى عبر المواضيع» وهو وصف دقيق 
للمراحل الثلاث فى الإجراء الهرمنوطيقى كله". فالمؤول (هاناه56056) يشكل إذن 
عنصرا ملازما الملاحظة. إذ تغير كل ملاحظة الموضوع الخاضع لها وهى علاقة إبهام 
تكون صالحة أيضنًا فى مجال الهرمنوطيقا. إنها وضعية خاصة لحالة أعم: أى أنه 
باستطاعة الإنسان أن يقيم بنيات نظرية لا شخصية وفوق فردية -101كم! - هممنات) 
(06!165 تساعده على تفاهم أحسن وعلى إيجاد عمق كيتونته الخاص. 
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؟ - المخطط - النموذج 


فى إطار السيرورة الم SA‏ مقط ارق كروضح 
أو حتى ملتبس فى البدايةء ويستشف الفهم (الذى هى فى الحقيقة , » ما قبل فهم ' 
وتوقع للانسجام التام الفكرة الأدبية ونموذجها)ء ويتوقع هذا النموذج ؛ أولاً على شكل 
مخطط عام ذى حدود ضبابية » لكنه ذو غاية واضحة جداء وتحدد هذه السيرورة , 
الشبيهة بعملية الضبط الذاتى البنيوى » سلفا مجموع بناء النموذج» حيث البنية 
التهمية اللفظطة فاق ما عبتا اكوريا نة التسموىت الذى و 
الهرمنوطيقى التاريخى والتاريخى / الأدبى التقليدى ('إن الوقائع... لا بد لها من أن 
تشاهد من خلال بنية » ولا بد من إعطائها معنى') - يجد أيضما حقل تطبيقه الواسع 
فى مجال الأفكار الأدبية. وهذه الأخيرة لا تتوضح ولا تصل إلى طور البتية إلا بنفضل 
نموذج يطور جميع التوقعات المتذبذبة للمخطط الأولى تدريجياء ويثبتها. إذ فى النموذج 
ويواسطته تفلح الفكرة الأدبية فى توضيح معناها الأساسى تمامًا » وفى إدراك نسقها ' 
الخاص من الثوابت والتواترات والدائريات » وصياغته» وهذا هو بالضيط هدف كل 
توضيح هرمنوطيقى: إنه ینوی جعل كل ما هو جزئى وتلميحى وخفى و "مرمون " شفافًا 
ومنسجمًا. والتأويل يتحول إلى تشكيلية مبنية على نموذج » فى حين تصبح الفكرة 
الأدبية بالفعل كتابة رمزية (ونطمة:وه106) 

وتفترض كل هذه العملية سيرورة تناوبية: استقراء - استنباط / استنباط - 
استقراء » وهى سيرورة تنطلق من خصوصية المقاطع إلى عمومية الفكرة » ومن 
عمومية الفكرة - فى اتجاه معاكس - نحو تأكيد المقاطع والأجزاء المكونة لها. 
فالدورة تقود الشواهد والأمثلة الخاصة نحو قضايا عامة (مواضع أهمه7 وثوابت 
وتواترات) » فى حين تدعم الملاحظات ذات اساي العام أى تكملها أو تقومها مقايلتها 
بالمظاهر التجزيئية للفكرة. وتمثل المرحلة الاستقرائية الجوهرية للملاحظة (للحدس) 
فرضية تؤكدها عدة ملاحظات فيما يتعلق بمراقبة الوقائع» لذلك تجد المرحلة 
الاستقرائية إنجازها فى المرحلة الاستنباطية. إن ملاحظات سبتسر حول هذه المسالة 
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من المنهج ليست لها فقط قيمة نموذجية ؛ بل كذلك قيمة منهجية. ويدخلنا وصف هذه 
الدورة فى عمق المنهج » فى مختبر هرمنوطيقى حقيقى » لذا ينبغى أن يكون الأساس 
الاستقرائى صلبا ومؤكدا يما فيه الكفاية كى تستبعد » من البداية » الفرضيات 
الفنتازية والاعتباطية الصرفة , والأساس الاستنباطى أيضا موثقا بشكل متين كى 
يستفيد الحدس الأصلى من التحقق الموضوعى الضرورى» لأن الحدس يلتقى بواقعية 
النصوص » فى حين يدرك النموذج واقعيته الخاصة به ويدرك الإوالية الخاصة يه من 
خلال رقاية نصية؛ وفى نفس الوقت يحول تحقيق النصوص وتأكيدها النموذج 
وودعماتثة: وجح الخظط ٠‏ المثالى اجرد وين الراضع “يناه هلحا و ت ك 
أحسن » وراسخا فى الحقيقة التاريخية بشكل متين. 

تؤدى حصيلة هذا التناوب وهذا الذهاب والإیاب حدسى / تأملیء واستقرائى / 
استنباطى إلى علاقة توافقية مخطط - نموذج / نموذج - مخطط. وتتم هذه الحركة 
فى زمنين : أولى وثانوى » فهى تنطلق من المخطط إلى النموذج ومن النموذج إلى 
المخطط , فتتم قراءة الفكرة الأدبية تخطيطيًا » فى حين يقرأ النموذج ويوجد بأكمله 
فى مخطط القكرة التى ترتفع إلى مستوى بناء مركب. وابتداء من مرحلة ما من 
مراحل التبلور لا يعكس النموذج فقط معنى الفكرة الخفى » بل يحاول أكثر أن يفرض 
معناه الخاص به وأن يقدم نمذجته الخاصة به للفكرة الأدبية » ومع أن كل هرمنوطيقا 
تؤسس معتى أى تصلحه » وتنتج فعلاً دالا » يكون هى نفسه حصيلة لمثل هذا الفعل. 
إضافة إلى ذلك فالنموذج ذاته هى نتاج نمذجة عالية » لأن التشاكلية نتيجة للنمذجة, 
وكل تعريف لهذه الأخيرة توسطها رؤية النموذج ونظريته وأيديولوجيته. فالنمذجة 
المهمة والاتفاقية › التى يمكن تسميتها نمذجة من الدرجة الثانية » مستحيلة دون 
نمذجة سابقة من الدرجة الأولى » لأن فكرتى النموذج الواقعى والنموذج الصورى 
ينتهى بهما الأمر إلى أن يختلطا. وتوجد كذلك مثلاء هذه الملاحظات (التى تشدد على 
النوعية الاستكشافية للعلاقة نموذج / واقع) فى مجال الأبحاث البنيوية 
والتاريخية والسوسيولوجية؛ إذ تتوفر النماذج المجردة فى نفس الوقت على تأثير 
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يد فى اة الا دة ةا الت من حه اشرق ريما لاسر رم 
أوبسكار وايلد (ع1!4لالا 0504۲) مزحة كاملة: إن كان الفن يحاكى الطبيعة فإن الطبيعة 
كفا فوا القن اتن طا ص الطديعة الت شى فسا سردي اليم" 
درطا فة الال تفتخا الخططاك و اتخات والضيون الي خت تات 
ال 

إن الفهم الدقيق لهذه العلاقة يستبعد كل مغالاة شكلانية» ولا يمكن اعتبار إلا 
حل جن وحن لهذه الوضيعية الاق لاحلاعة الجنالية فكل #مصهون: وتم فى 
نهاية المطاف المراحل حدس / نموذج / حدس إلى أساس الفكر الجدلى بالذات الذى 
تطلق من الكو الع إلى الدكر لحر ويد القن اكم إلى الق العم 
(5ة:5) ويكفى تعويض كلمات هذه المعادلة ب: حدس (مخطط الفكرة) وتموذج (شكل 
تنظيم الفكرة أي النصوص) للوصول إلى مطابقة حقيقية: فالهدس التخطيطى يتتظم 
وَيَفسِيحَ وجا خاش يدوره إلى تحقيق 'تطبيقى" مكون من نصوص الأفكار 
الأدييةء وتسمح لنا yT‏ المغلقة المزدوجة (التى ترجعنا إلى نقطة 
الانطلاق: أى من التبسيط والتجريد إلى التعقيد EE‏ الوح 
المسارات ت الهرمنوطيقية. 


۴۳ س المفهوم المسبق - المفهوم : 


إن المعادل النظرى للمخطط هو المفهوم المسبق للفكرة الأدبية» وبنيته لم يتم 
توضيحها بعد بما فيه الكفاية» لكن تدخله يبدو ضروريا لكل عملية فى النمذجةء وتدعو 
"مفهومًا مسبقًا"- بإعطائنا هذه الكلمة معنى واسعا - كل تعريف متوقع للفكرة الأدبية 
ووه بشن عنسييكا لجو الكرع عن مراحاة ا ا فيا ی فى فهو انين 
واضح ونسقى ومنمذج بشكل دقيق. والحقيقة أن فى كل عمل فكرى لا نستعمل فى هذا 
المعنى» سوى "مقاهيم مسبقة". ومع هذا الفرق» فيما يخص نموذج الأفكار الأدبية, 
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يتضمن "المقهوم المسبق" كذلك مضموئنًا أى قبلية (35:10:7 0لا) مزودًا "ينمط" نوعى, 
وقدرته على توقع تسلسل اتجاه النموذج تضع شروط مجموع عملية النمذجة. 

تنتسب هذه اللحظة الهرمنوطيقية إلى إوالية المعرفة النظرية بالذات؛ ولا يمكن 
دراسة عالم المفاهيم دون امتلاك "مفهوم مسبق' وتوجيه نظرى سابق» ويقتضى تاريخ 
الأفكار الأدبية دائمًا مفهومًا مسبقًا نظريًا / أدبيّاء وهذه الملاحظة تسبق بكثير كل 
قبلية (٠۳ءا۲هاام4)‏ تاريخية راهنة. يقول هيغل: "إن تاريخ موضوع ما مرتبط حتمًا 
وبشكل وثيق بالطريقة التى نتمثل بها هذا الموضوع'؛ مما يقتضى ليس فقط تحديدًا, 
بل أيضًا تراتبية نوعية: "إذ حسب هذا التمثل فما هو محدد من قبل هو الذى يعتبر 
مهما وملائمًا لهذا الموضوع ". فالتسجيل السلبى أو الموضوعى زعمًا للوقائع 
(التاريخية) يكون إذن مستبعداء وبما أن المؤرخ "يدلى بمقولاته الخاصة به ويرى من 
خلالها ما يقدم له" على ناقد الأفكار الأدبيةء الذى يستعمل أفكارًا أدبية» إذن أن 
يمتلك (وهذا ليس تحصيل حاصل أو حلقة مفرغة إلا ظاهريًا)؛ أفكارًا أو بالضيط: 
أفكاره الأدبية الخاصة به. بذلك تبرز جميع توقعات النموذج (أنماطًا أصلية ومواضع 
وأنماطًا مثالية إلخ) قيمتها النظرية المعرفية عناوأوهاه60056 (فصل 1,۷) ولكى يتم 
'التنميط من اللازم الاستناد إلى "نمط' يقوم بدور القطب / الإطار لكل سيرورة 
هرمنوطيقيةء وينتسب الفهم والدلالة والتخطيط إلى نفس العلاقة. 


إنه لمن الطبيعى إذن أن مفهوم "الرأى المسبق'( ليس بالمعنى السلبى للكلمة بل 
بمعنى "الرأى المسبق المشروع") تعيد تاكيده بشكل قوى الهرمنوطيقا الحالية 
(الحكم المسبق اأءادءهلاء التطلع ۷٥۲۸۵‏ التبصر :لءأدءهلاء الاستباق .)v o9 ¡f‏ 
ففى الحقيقة أن كل المفاهيم التى تستعملها وتطبقها الهرمنوطيقا يفترض كل واحد 
منها مفهومًا مسبقًا ملائماء وذلك بدءًا من الدائرة الهرمنوطيقية التى تعتبر هى 
نفسها .'رأيا مسبقا' وموضعًا نظريًا مركزيًا » لكنه ذو طابع استبدالى معادل لكل 
المفاهيم الهرمتوطيقية الجوهرية الأخرى؛ وفى هذا الصدد تكون المرجعيات 


متعلدة ومقنعة. 
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يجد نقد الآفكار الأدبية نفسه فى نفس الوضعية: إذ يقتضى اتخاذ موقف جمالى 
أولى تترجمه مجموعة من المفاهيم المسبقة المصوغة لكل فكرة أدبية خاضعة للنمذجة. 
وإن أمكن للمبادئ الجمالية أن تمتلك أحيانا وجودا ضمنيًا أى غير نسقى فى مجال 
النقد الأدبى» فإن نظرية عامة صريحة للأدب تصبح إجبارية حتمًا فى حالة نقد 
الأفكار الأدبية. ذلك لأن ناقد الأفكار الأدبية باحث جمالى («وأه6818611) فى الأدب, 
وفى ذات الوقت ناقد - منظر يمارسء فى كل مجالات نشاطه:؛ نفس التصور المركزى 
حول ماهية الأدب ومورفولوجيته وظاهريته. إن رؤية جمالية موحدة تقود (حدسيًا على 
الأقل) كل إعداد لأعمال من هذا النوع: أى يتجلى حضورها بشكل فطرى وضمنى فى 
جميع اللحظات الأساسية للاستدلال الصريح والواضح فى كل النصوص الجوهرية. 

ومن البديهى أنه لا يمكن إدراك نقد للأقكار الأدبية خارج "فلسفة" للأدب؛ وخارج 
رؤية أدبية للعالم» (©1]164811! ودنانا105113ا/لا)؛ ودون نظرة شاملة للعالم الأديى» 
ودون نظرة نظرية فعالة وحاسمة فى جميع تجلياتها. إن إعداد نظرية التقد يطابق, 
على كل حال » التطور نحو تحليل تأملى والاتجاهات النظرية التى تميز الأدب 
الحديث. 


يرفض نقد الأفكار الأدبية كل مقاربة تجريبية محضة وكذلك كل ارتجال نظرى. 
إنه ينطلق من الملاحظة التى تؤكدها تجرية النقد المعممةء بحيث لا يمكن مناقشة 
الأصناف "الغنائية" أو"الدرامية" فى عمل من الأعمال دون مفهوم مسبق؛ ولوجد عام 
ومطاطىء» للغنائية أو الدراماء فلى تم القيام باستقراء جميع الآثار الغنائية أو الملحمية 
أو الدراميةء ولو تمت إعادة إحصائها قبل الاعتماد على تعريف ماء لما انتهى ذلك أبدًا 
ولأصبح ذلك طوباوية كاملةء لذلك فإن تعريفا أوليا و"مدركا سسلفا'(باجممء876) هو 
بالأحرى لازم جد لنقد يعالج أفكارًا تطابقها وتراقبها أفكار أخرى. وقد يكون هذا 
التعريف شخصيا أو جماعيًا (أى يكون شيئًا مشتركًا أو فكرة مالوفة بين النقد) ؛ لكنه 
ليس أبدًا غير موجودء إذ كيف يمكن مطابقة سمات الأدب "الحديث" أو الأدب 
"الطليعى' دون مفهوم مسبق مشكل سلفًا عن مفهومى" الحديث" و"الطليعة" ؟ فبدون 
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مثل هذا التخطيط العملى ستكون حيرتنا كاملة وشاملة. وتفرض هذه الحالة نفسها 
على الفكر بجلاء فى حالة البحوث التاريخية:؛ فلتعيين وتعريف الكلاسيكية أو 
الرومانسية اللتين لم توجدا أبدا بصفتهما ظاهرتين موضوعيتين (خارج بعض البنيات 
النظرية المنعكسة استعاديًا على تجميعات الوقائع أو تتابعاتها) » ينيغى أن يتم 
الانطلاق - وهذا شرط لا يمكن الاستغناء عنه - من قبلى (1:ه5:1 8) نظرى: أى من 
تعريف أولى للكلاسيكية والرومانسيةء وهذا شبه تحصيل حاصل. 

وتُظهر التجرية أنه لا يتم استخلاص كل نتائج هذا المبدأ دائما بثبات» خاصة فى 
مجال هرمتوطيقا الأفكار الأدبيةء فمن الواضح أن هرمنوطيقا الفن قد لا تمتلك أصلها 
إلا فى مفهوم مسبق للفن » كما أن هرمنوطيقا الأدب كله قد لا يمتلك» من حيث 
المنطلق» سوى مفهوم مسبق للأدب» لكن هذا يطرح» مرة أخرى» مشكلة خطرة رغم كل 
شىء: ألا وهى مشكلة وضع (518101) المصطلحية الأدبية كلها؛ إذ إن وصف أثر بأنه 
"أدبى"؛ أى "كلاسيكى": أو "رومانسى”: إلخ هو - حسب الظروف - قول الكثير أو 
القليل عنه, القليل» عندما نجد أنفسنا مسجونين.فى حلقة مفرغة (الرومانسية هى 
"الرومانسية", وهى حقيقة محددة بطريقة اتفاقية وغير معللة بلفظة الرومانسية)ء 
والكثير» عندما يتخذ مصطاح الرومانسية تعريفًا معيذًا وتحليليًا ومعبرًا عنه بوضوح من 
حيث هو منطلق لسيرورة هرمنوطيقيةء لذلك فإن أية دورة من الدورات الهرمنوطيقية قد 
لا تؤدى وظيفتها دون أن تضطلع بمفهوم مسبق أدبى. ونعنى بالمفهوم المسبقء إجمالاء 
تعريفنا للفكرة الأدبية الخاص بصفته حصيلة مجموع الدورات الهرمنوطيقيةء ولعل 
المظاهر قد تجعلنا نعتقد أننا سقطنا من جديد فى الحلقة المفرغة اللانهائية» دورات 
هرمنوطيقية توضحها دورات هرمنوطيقية أخرى» وهذه توضحها تفس المفاهيم التى 
تؤسسهاء غير أن الواقع مختلف تماما. 

إن وجود لحظة حدسنية - تخطيطية للسيرورة الهرمنوطيقية يفترض: 


(1): لحظة اة فة وديدة وأصلية واصيلة: 
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(ب) اتجاه تسلسل دائرى ذى جوهر جدلى محضء وذلك يقتضى: انتقالات 
تناوبية من مفهوم مسبقء ميهم وغير واضح» إلى مفهوم واضح والعكس بالعكس» تليها 
توضيحات متبادلةء وكذلك أفكار أدبية تبداً فى تشكيل - بواسطة بنيتها الكامنة الخاصة 
يها - صيغ ومخططات نظرية تیدا بدورها فى تخطيط سلفا (ع115ةتمةطءوة,م) أفكار 
أدبية معينة . هكذا يحدث ظهور نماذج مسبقة (5:67100815) وهى صيغة حقيقية 
لتبلور تماذج "تفاعلها الكيميائى" المثبت سلقًا. 


وفى هذه المرحلة تتم جميع الاختزالات وتتم كذلك التركيبات الهرمنوطيقية الأولى: 
تأسيس الثوابت» توقعات النموذج (المواضع اهمه والأنماط إلخ) واختيار مترو للثوايت 
والأنماط إلخ» ثم ضمها فى نسق تقريبى متردد فى البدايةء ومتمفصل أكثر فأكثر فيما 
بعد. وحالما يتشكل النموذجء يبدأ فى التأثير على كل فكرة تخضع للنمذجة؛ ويبرهن 
وجود هذا المفهوم المسبق مرة أخرى على أن النموذج موجود سلفًا فى حالة كامنة 
باعتباره بناء تلقائيًا للذهن وفى نفس الوقت تم إعداده بعناية. وقد تكون هذه النماذج 
تصورات فلسفية أو أدبية» وتصورات عن العالم» ومقولات ومبادئ نقديةء وعناصر 
مورفولوجية للأثر الأدبى إلخء فعملياء كل حقيقة تتوفر على مضمون أو تضميتات أدبية 
قابلة للتعبير عنها بمصطلحات نظرية الأدب. 

والنتيجة النهائية هى التعيين المتبادل للموضوع (الفكرة الأدبية) وا منهج (نموذج 
الفكرة الأدبية) وتوافقهما: فبينا نحن ننمذج فكرة أدبية يتغير تصورنا (نظريةء نموذج) 
الخاص بناء ويغير تطور البلاغة والشعرية الطريقة التى نتمثل بها الأدب» فى حين يغير 
تطور الأدب جميع تمثلات الشعرية والبلاغة. تشبه هذه العمليات بشكل دقيق عمليات 
النقد الأدبى: فالأثر الأدبى يشكل فى مثل هذه القراءة النقدية أو تلك: المفهوم المسبق 
لمثل هذا التحليل النقدى الخاص أو ذاكء كما أن الأدب فى مجموعه يصبح مفهومًا 
مسبقًا للنقد الأدبى باعتباره 'فرعًا معرفيًا". وعلى العموم فإن كل تأويل جديد لنموذج 
ما يظهر فى منظور نموذج آخر وهكذا دواليك؛ مثل العمليات المنتسبة إلى تداخل تفس 
الدورة الهرمنوطيقية. 


فكيف تحدثء فى هذه الحالات» السيرورة الهرمنوطيقية التى تميز تقد الأفكار 
الأدبية ؟ ولآن المفهوم الأدبى (المتقلب والتقريبى والتخطيطى فى بدايته) حصيلة لبداهة 
حدسية أو لخيار من بين خيارات أخرى ممكنة؛ فإنه يتحول شينًا فشيئًا إلى فكرة أدبية 
حقيقيةء بواسطة ساسلة من الاختزالات والاستقراءات والاستنباطات التى يبدو من 
خلالها فحص هذه الفكرة بأقكار أخرى ويمفاهيم أدبية أخرىء: جزئية أى عامة, 
وفادها حاسية: 

ولا تير افر وقعة واخدة تخد و اة فقط يل عليها أن تخار مسار 
صعباًء نقديًا وتاريخيًا وتجريبيًا حتى يتمكن الناقد من الكشف خلالها عن المعنى 
والانسجام. آنذاك فقط؛ وفى هذه المرحلة (وهى حصيلة لتعاقب اللحظات الحدسية 
واللحظات التأملية) تصبح الفكرة الأدبية واقمًا نظريًا وموضوعا قابلاً للوصف 
والخضوع لنمذجة نقديةء وذلك يقتضى مراقبة أيديولوجية طويلة ومتأنية بانتقال 
سريع من المفهوم المسبق الحاضر على مستوى الوعى النقدى إلى المفهوم البعدى 
(أمع056ه60516) الذى يضبطه نقاد آخرون» ومن المفهوم المشخصن إلى المفهوم 
الموضع (06[8606) » يعقبه رجوع إلى المفهوم المشخصنء» ومن التعريف التام والأولى 
إلى العناصر المكونة والجزتية؛ ثم العودة من جديد إلى التعريف التام, الذى لا 
يتشكل ويتوضح تماما إلا فى نهاية هذه الدورة المزدوجة والمعقدة شينًا ما: المفهوم 
المسبق - المفهوم المنمذج - المفهوم المسبق / المفهوم المنمذج» المفهوم المسبق - المفهوم 
المنمذج . وتحدث النتيجة النهائية ليس فقط تعديل المفهوم المسبق الأولى (وهى تلعب 
بذلك دور مخطط مرشد ودورًا توجيهيًا) بل تحدث أيضًا ثراء كبيراً ومهمًا. فإعادة 
الإعداد (81155:ه6قاء56) تعادل إذن عملية تعريف ثان شخصى. ومن الوجهة 
النظرية » بحصر المعنى » لا يقترح نقد الأفكار الأدبية سوى أبنية لمفاهيم مسبقة 
شخصية معدة على ضوء بعض المقاهيم العامة » أو لخياراتها أو فوارقها أو 
إعادات تشكيلها . 
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إن هذه الدورة واقعية وفعالية بحيث إنه حتى مفهوم نقد الأفكار الأدبية (كما 
حددتا أعلاه) منمذج (ويشكل مماثل بدقة) بواسطة مفهوم مسيق لنقد الأفكار الأدبية, 
ولأنه نقد ملازم» يصهر مقولاته وأدواته خلال أبحاثه ومساره الخاص به» يظهر نقد 
الأفكار الأدبية فى نهاية المطاف كموضوع هرمنوطيقى تمامًا. وناقد الأفكار الأدبية 
يكشف إذن» فى مجموع الأدوات التى تكون فى متناوله» عن معنى ومفهوم مسيق ممكن 
لنقد الأفكاو الأدبيةء وحالما يتم ضبط هذا المفهوم المسبق؛ يبدأ فى التطور والتنظيم فى 
نسق حقيقىء وينتج النسق بدوره استدلالاً نسقيًا يأخذ شكل "كتاب وإتمام هذا 
"الكتاب" يتطابقء إجمالاًء مع النمذجة ومع مفهوم نقد الأفكار الأدبية فى مجموعه. 
وليست هذه هى المرة الأولى التى قد أتيحت لنا فيها الفرصة لتدقيق إوالية هذه 
الهرمنوطيقا وفعاليتهاء إذ فى مؤلف نشرناه منذ بضع سنين فى رومانياء وهو قاموس 
الأفكار الأدبية ج ١ء‏ قد أثرّت تجربة كل خانة (مقال) مباشرة فى برتامج نقد الأفكار 
الأدبيةء المعد تدريجيًا بقدر ما كان القاموس يتخيل ويُحرر. فمن المقال / البرنامج: 
من أجل "نقد جديد" قد تمت كتابة نقد الأفكار الأدبية على كل حال فى الأخير. ولا 
يفهم المقال إلا بواسطة تجرية لم تكن نفسها سوى مرحلة تأملء لذلك فإن "تمذجتنا" 
قد تم تحسينها فيما بعد. وهكذاء ليس كتابنا هذا - تقد الأفكار الأدبية - سوى تطوير 
لذلك البرنامج» وهى مرحلة تصاعدية لسيرورة هرمئوطيقية متصلة. 


+ - الكلمة - الدلالة : 


إن الحقيقة التالية ليست أقل حسما: تعتبر بداية الدائرة الهرمنوطيقية - المعتبرة 
فى جميع أشكالهاء تلك التى حللناها أو تلك التى سنفحصها أسفله - بداية مصطلحية 
أساساء ونعنى بهذا أنها تتعلق باختيار مصطلحى. فحدس الفكرة الأدبية ومخططها 
ومقهومها المسبق يبدأ فى الحصول على وسم وهوية شفهية هى الاسم, لأن الدورة 
تنطلق من مصطلح أدبى وتنتهى إلى آخرء بعدما تجتاز مسارا دلاليا بأكملهء هذا 
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المسار الذى يعتبر تبادلاً عكسيا للدلالات» ولو اختزلنا الدائرية الهرمنوطيقية إلى شكل 
تخطيطى بسيط لاتخذت صورة تناوب: كلمة - فكرة أدبية / فكرة أدبية - كلمة. بحدًا 
عن تعيين ووضوح متبادلين؛ فالاسم يوضح الفكرة والفكرة توضح اسمها. 
والوضوح الأولى المهم مقصورء ظاهريًاء على الكلمة, لكن لا ينتسب هذا الوضوح» فى 
الواقعء إلا للفكرة, أى إلى نموذج الفكرة الأدبية» موضوع التجرية الهرمنوطيقية 
الواقعى والواضع. وتعلّل هذه الوضعية بسهولة: إن المصطلحية الأدبية فى كليتها 
متعددة المعنى حتماء وتعرف درجات مختلفة من الالتباس (فصل ۷)» فالمعنى 
الاشتقاقى والأصلى لمصطلاح أدبى: بصفته مرجعا أساسياء لا يمثل سوى منطلق 
ولحظة مراقية بالنسبة للوفرة المتزايدة للدلالات التى يتخذها هذا المصطاح فيما بعد. 
لذاك فإن الرغية فى استخدام دلالة واحدة محددة وتسمية مضبوطة" ليست لها 
بالغ الأهمية, مادام لا شىء يمنع من ظهور دلالات لا تقل مشروعيتها. فكلمة 
'بنية"- مثلاً - لا يسعها أن تضيف شينًا للمحتوى الذى تفصح عنه فى وعى المتكلم, 
قبل أن يستعملها. ولكن من الواضح أن هذه الكلمة إذا اعتّمدت واستعملت, 
فإنها تتخذ مفاهيم جد مختلفة؛ من هنا تأتى ضرورة تأويل هرمنوطيقى لهذه الدلالات 
المتسلسلة: أى أن الاسم الذى يعطى للفكرة الأدبية يقتضى سلسلة من الدلالات 
المدعوة بالضبط إلى توضيح هذه الفكرةء وعندما تترجم الفكرة الأدبية بمصطلحات 
أخرى تمتلك دلالات أخرىء فإنها تتطابق مع سلسلة مفتوحة من الدلالات. لهذا تقترح 
الهرمنوطيقا أولاً بن يوضح المعنى الذى تستعمل فيه الكلمات» وهذه مع ذلك هى 
وظيفته الدائمة والتقليدية (الفصل 1) ويتسع التأويل ليشمل العبارات والتراكيب 
الشفهية المعقدة والنصوص باكملها والأنساق النظرية إلخ. 

وهكذا ننتهى إلى خلاصة أن بداية الدائرة الهرمنوطيقية تتطابق حتمًا مع فعل 
إسناد الدلالة الأولى» الذى هى فى نفس الوقت عرفى وتداولى (أى درائعى). إن الإقرار' 
بهذه الحقيقة يعتبر أيضًا حلاً لمشكلة "البداية" وإقامة النموذج. وهذا الأخير يتطابق مع 
الفعل الدال الأول و مع التأويل الأول أو مع تبنى اللفظ المعجمى الأول الذى يعتبر نقطة 
ارتكان» أو مشتقا أى مرجعا جوهريا للفكرة الأدبية. 
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رفا ةة الزفسعية: فن خطوطها الفريضة الانفال مخ يفك الكلمنة باشل 
إلى معناها غير المباشرء ومن المعنى الحرفى إلى المعتى الرمزىء وتمائل "نقل' دلالة 
"لغة" (أو "شفرة ') إلى "لغة" أخرى» ويسهم كل نص لأفكار أدبية فى دلالة مزدوجة: 
فهى يتعلق بالحرفية والتأويل. وهذا يدل على أن هاتين الدلالتين متطابقتان مع مسلمة 
المعنى الهرمنوطيقى المطابق لمسلمة النمذجةء وتنتمى الدلالة الخفية التى توضحها 
الهرمنوطيقا فى الواقع إلى النموذج وإلى منطقة الملازم» ولكى تمتلك الفكرة 
الأدبية معنى: عليها أن تندمج فى نظام هرمنوطيقى» فهى مولدة للدلالات بالكشف 
البسيط لمنطقها الملازم والبنيوى وتأكيده. معنى ذلك أن النمذجة وحدها قد تمنح 
الفكرة الأدبية معنى ودلالات» وكل تحليل من هذا النوع ينتهى به الأمر إذن إلى أن 
يتساط: ما معنى 'معنى" القكرة الأدبية؟ وما دلالة "دلالت"ها ؟ تعتبر فى الحقيقة كل 
هرمنوطيقا تأويلاً من الدرجة الثانية: أى هى تأويل لتأويل؛ وتأويل لتشكيلة بتشكيلة 
آخری» وتأويل اسم باسم آخر. 

إن هذه الوضعية الدائرية إلى حد كبير والتى تعتبر تحصيل حاصل ظاهريا 
تخص كل كلام معبر يكشف معناه» ويعرفه بالتأويل المتبادل لعلاماته (اللسانية) 
الخاصة به» وهذه وحدة تميز كل دائرة هرمنوطيقية. فالمعنى (الواقعى) للنص 
يتقدم نحى المعنى "المثالى' الذى حوله النموذج ويتقدم المعنى الجلى بدوره نحو 
المعنى الخفى. 

والمعنى الأولى نحو المعنى الثانى» داخل نفس الحقل ونفس الدورة الدلاليةء وإلا 
سيظل الفهم مستحيلاًء فهو يفترض تماثلاً دلاليًا تامًا وتعدد معنى (هذمقوبزاهم) 
مختزلاً إلى أحادية معنى (707056:016): وتضامن كامل بين شكل محتوى الفكرة 
ومحتوى شكلها . 


327 


إن مجرد البحث بالذات عن عبارات ملائمة أكثر فأكثر والعثور عليها لتعريف السيرورة 
الهرمنوطيقية , يبرهن مرة أخرى على قدرة الفكرة الأدبية بأن تعرف نفسها وأن تتأول 
عير تأويل بحد دلالة ذاتية (5ه5116211و51ه801) ملحة»ء وسيمكن إذن للدورة 
الهرمتوطيقية أن تصاغ« على مستوى دلائلى - دلالى (Sémiologique- Sémentique)‏ 
بالشكل التالى: لفظ (حرفى) - دلالة - لفظ (حرفى) / دلالة - لفظ (حرفى) - دلالة , 
وتجلب الدلالة الأولية والحرفية للمصطلحية دلالة ثانوية ومرجعية للنموذج» التى تأخذ 
ثاتية - وهى مغتنية بكثير (بواسطة التطابق مع معنى النموذج ونسقه الإجمالى) - 
الدلالة الأولية للمصطلح الابتدائى الذى أحدث كل هذه السيرورة الهرمنوطيقية» ويصبح 
مفهومها الأدبى "أدبيًا" بواسطة هذه الدائرية وحدهاء فهى تتجاوز مرحلة الدائرة 
المفرغة بهذه الإنتاجية الدلالية الثابتة. 


ه - الكل - الجزء: 


إن كل هذه الدورات تفترض بدورها مبادلة أخرى مهمة تشكل جوهر المنهج 
الهرمنوطيقى بالذات» وهى العلاقة الدائمة كل - جزء - كل / جزء - كل - جزء 
المأخوذة بالمنظور الدقيق للكلية؛ والمعتبرة منطلقا ونهاية. إن الانتقال من الجزء إلى 
الكل ومن الكل إلى الجزء تقوده من أقصاه إلى أقصاه نفس الوحدة ونفس التقارب 
ونفس الدائرية للفكرة الأدبيةء وكل عنصر من عناصر الحدس والمخطط والمفهوم المسبق 
والمحتوى الدلالى للمصطاح الأدبى يشارك فى سيرورة دائرية تمتلك طابع الكلية 
الدائريةء وداخل هذه العلاقة» يحيل كل جزء (مظهرء ومقطع إلخ) إلى كلية معينة» وقد 
لا 'يفكّر فيه" دون أن ينتسب إلى كلية معينةء وتقتضى الكلية بدورها إحالة مباشرة 
إلى مكون أى مجموعة من مكوناتها. 

وقد ظهر مفهوم "الكلية" - بشكل أو بآخر - فى مراحل مختلفة من "نسق" نا 
الذى فى الحقيقة يتطابق معهاء إذ إن العلاقة جزء - كل تماثل تماثلاً دقيقًا العلاقة 
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جزء - تسق التى لا تقل دائريةء لأن النسق ذاته يشكل واقعية دائرية وإطارًا ومنهجًا 
لتأويل هرمنوطيقى بالذات» وشأن ذلك شان فكرة المنهج وجميع صفاته : 

- الانسجام التام (لا يكون الحدس الهرمنوطيقى دقيقًا إلا عندما يكشف عن 
مجبوعة متمافمة يمكن البرهنة غليها كما هى): 

- الخاصية البنيوية الجامعة (الارتباط الوثيق بين التفصيل المحسوس والعمومية. 
وكذلك صلاحية النموذج القائم). 

- الانغلاق الحتمى للنموذج (ترفض كلية الفكرة الأدبية المشيعة إدماج تفاصيل 
أخرى؛ وإقرار فوارق جديدة: وقبول مزيد من الآخبار؛ وتقر بالاكتفاء بذاتهاء فقد 
أصبحت "عضو" يرفض "الترقيعات'). 

- الخاصية النمطية (العلاقة بين فرد ونمط من نفس النوع: أى نسخة النمط 
المدرك يصفته "بنية كلية")؛ فكل تعميم نمطى يقتضى إحالات فردية مخصصة 
بوضوح, لا تمتلك دلالاتها إلا بمنظور الكلية. 

إن تاريخ نظرية الكل / الجزء لم يكتب بعد؛ وليس المقصود هنا بالطبع القيام 
بمثل هذا البحث لتقتصر على الإشارة إلى بعض المعالم التى تنم عن تقليد 
واستمرارية لافتين للانتباه» ويمكن أن نجدء قبل الآن؛ نقطة انطلاق لدى أفلاطون فى 
حدس التعديل الدائرى بشكل متبادل لعناصر الوجود (فيدون 72 ب. ج) . وتبدى أيضا 
العلاقة المنطقية كل / هزه (53:5 - 1015) واضحة عند بعض المناطقة المدرسيين؛ مثل 
بيروس هيسيانوس (1150201015! 05ا61) » وقد أبرز ديلثى استعمال هذه الطريقة 
الهرمنوطيقية على يد فلاسيوس اليريكوس (5ناء1الز!اآ 5أنا21360) فى کتابه مفتاح الكتاب 
المقدس (1567 , #uaاipاSc‏ avisاC)‏ المشار إليه سابقا > لكن من العجب أن بعض 
الإحالات على باسكال (اهه5ة75) قد يتم إهمالهاء لأن ما يميزه بالضيط هو رؤيته 
الهرمنوطيقية الكاملة والمنطقية: الحدس الجامع ("يجب دفعة واحدة رؤية الشىء بنظرة 
واحدة"), إذ لا نكتشف البداية إلا فى نهاية بحثنا ف("الشىء الأخير الذى نجده ونحن 
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تنجن عملاً هى معرفة الشىء الذى ينبغى وضعه فى الأول"), والإدراك معنى مؤلف ما 
ينيغى التوفيق بين جميع المقاطع المتضضادة". بالطبع» ريما يمكن أيضًا وجود رواد 
آخرين التأويل والفهم عن طريق الإحالة على الكلية؛ دافيد هيت (6ناذا 08019) مثلاً. 
هذا هوالطريق» فى خطوطه العريضة: الذى اتبعه المنهج الذى يهمنا حتى القرن ١7‏ , 

ونصادف خلال القرن الموالى صيفًا "حديثة" جداء وعلى كل حال أوضح بكثير من 
صيغ شلادنيوس (015ا68130601) على سبيل المثال . فحسب الكسئدر جيرار -:68 .۸) 
(2:0 أن : “لا يمكن تقديم أى حكم قوى عن جزء ماء دون إمكانية فهم الكلية دفعة 
واحدة": ويتصرف إدموند يورك (و:ناظ 60101000) بنفس الطريقةء يقول: "يمكننا أن 
نعيد فحص المبادئ الجمالية بريط نتيجتها بالتركيب وربط التركيب بالمبادئ وهاتان 
الصيغتان واضحتان أكثر ما يمكنء وأقدميتهما تسمحان لنا بسحب نسب هذه 
النظرية من شليفل وشلاير ماخرء رغم إسهامهما المهم (خاصة إسهام شلاير ماخر) 
فى تطورها المنهجىء إذ إن المقصود هو الفهم الكامل' و'فن للفهم' حيث "لا فرق بين 
الفكرة الأساسية والداخلية وشكلها لأنهما لا يشكلان سوى شىء واحد", فهدف 
التأويل “وحدة الأثر وسماته الأساسية". وهى وحدة "داخلية" تتطابق مع "موضسوع 
التركيب وخاصيته". أما هدف الهرمتوطيقا فهو العنصر / الجزء فى تركيب ماء لأن 
دلالة العناصرء أو التركيب فى مجموعه (الذى ينبغى فحصه فى كماله) تعتبر - فى 
حد ذاتها - موحدةء وتنطلق دورة الفهم كلها من الكلية إلى الأجزاء لتعود فيما بعد 
إلى نظرة جامعة تعود هذه الصيغة ببعض الفوارقء لكن المبدأ يبقى هو هو: أى أن 
الهرمنوطيقا تستبعد كل فحص منفصل عن النصوص الجزئيةء وتفترض داثمًا نظرة 
شاملة للمجموع. 

إن هذه التعريفات البسيطة كافية لتبين أن هدف العملية هو إبران فردية النص» 
وهى نتيجة جدلية لتقارب» ونقطة التقاء الأجزاء بالكلء فى التقاطع - المتحرك حتمًا - 
مجالين. فينبغى أن تؤخذ الفردية من الجانبين تناوييّاء ولا يكفى فيها فحص التفاصيل 
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أو النظر إلى مجموعها لمطابقتهاء بل من اللازم: فى هذا الصددء الاضطلاع بها 
ودمجهنا قنادلمًا وتزامتيا. وفئ الواقع لا تحمل استغادات الهرمتوطيقا أو بالأحري 
صياغتها اللاحقة أى جديد فى هذا المجالء فعند ديلثى تشكل "الفردية" و"المجموع" 
والتفميل اة كاملية زعائلة ادال فى أن واخ اها فراع يعسن النظن 
الشهير لل"دائرة الفقه لغوية", فهى قادرة على تقديم بعض التوضيحات المفيدة ولا 
يمكن أن يُكتشف المجموع إلا بشكل حدسى عن طريق توقيع "تخمينى" مباشر وكامل, 
فالشرط الأساسى هو القدرة على الكشف عن المجموع والجزء تزامنيًاء وفى كل لحظة 
واا اها نكيف تكبا دل واكان التمصييل ا لامي متطلة ا الو 
الهرمنوطيقى يحدث بعد قراءة المجموع, والاختزال الذى ينطلق من "النماذج" ليس 
شيئًا آخر سوى توقع كل عن طريق أمظة معروقة. فهل هذه الكلية التى لا يمكن, 
نظريًا؛ أن تجمع فى كل قد تتحدد ؟ (بما أنها قد تدمج فى مجموعات يزداد اتساعها) › 
من وجهة نظرية النموذج (الفصل 3,۷) يتطابق حد الكلية مع حد تطبيق 'منطق" 
الفكرة الأدبيةء فهو يتسع [أى الحد] إلى حيث يمكن أن يعمل هذا المنطق ويتاكد, 
وهكذا يتم استبعاد كل تحديد اعتباطى. 

إن المذهب الهرمنوطيقى الحالى يقر جميع هذه المبادئ ويكرسها: 

- التكرار الدائرى كلية / جزء ( "الهنا" ۴١١‏ و"الهناك" +46)". 

- افتراض المعنى وتوقعه باعتباره كلية؛ وجدلية 'تخمين' معنى الكلية والشرح 

- الكلية المتطابقة مع المعنى المشارك؛ الذى هى وحده "الجيد" والصحيح. 

- وما هو مقبول بالنسبة الكليةء يكون كذلك بالنسبة لكل جزء من أجزائها . 


- الوضع الأنطولوجى للأنا باعتباره كلية فى عملية الفهم. 
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- رفض الحلقة المقرغة, لأن نفس المقطع يقرأ دائما بشكل مختلف ويدمج فى كلية 
تتغير باستمرار بعد كل قراءة. من هنا إعادة سبك دورية للكلية بواسطة إعادة بنينة 
سلسلة التفاصيل كلها التى تكونها. 

يستخدم تاريخ الأفكار, إلى حد ماء نفس المنهج» لكن دون أن يعطيه أهمية 
خاصة: ودون أن يبلغ به الأمر إلى حد تطبيقه فى مجال الأفكار الأدبية. وهنا نرى 
عودة الانفصال: تاريخ تحليلى (جزء) / تاريخ عضوى (كلية)ء فى منظور السيرورة 
التاريخية الموحدة, وإعادة تشكيل الكلية بواسطة عناصرها الجزئيةء وتقوم فكرة 
السياقء المرادقة للكلية, هى أيضًا بدور مهم بوجه خاص,» لا سيما وأنها يمكن أن 
تحدد أى مضمون ممكن للكلية» فنظريًا وتطبيقًا قد يصبح أى شىء فى نظام الكتابة, 
شاق إن تة عرفا محا رذع ذلك سی بن 

(1) السياقات البنيويةء أى كلية عناصر نموذج الفكرة الأدبية وكل عنصر منها 
يشكل سياقًا ممكنًا للعناصر الأخرىء» الثابتة كسياق للموضع (10805]) والموضع 
كسياق لمنطق” النسق إلخ» (وهذه مع ذلك وضعيات دائرية). 

(ب) السياقات المرجعيةء وكل واحد منهاء جزئيًا أو كلياً. يشكل سياقات جديدة 
على مختلف مستويات الدلالة» وهى سياقات غير محددة نظريًاء وقابلة للاندماج فى 
مقولات التأويل الكبرى: أيديولوجية › واجتماعية » وثقافيةء وأدبية إلخ. فتوافق أو 
تضامن مجموع هذه السياقات واضح: أى أن ثابتة نموذج ما قد تكون لها دلالة 
بالنسبة لسياق نموذجها الخاص, ودلالة مطابقة أو مختلفة على إثر اندماجها فى 
السياق الأيديولوجى أو الاجتماعى أو التاريخى أو الأدبى إلخ للنموذج الذى قد تسند 
إليه هذه الثابتة بشكل أو بآخر. 

إن وجود هذه الكليات السياقية يفرض قراءة سياقية للأفكار الأدبيةء قراءة تماثل 
بدقة قراءة / القراءة (الساذجة) وتماثل قراءة النقد الأدبى حيث تعمل نفس العلاقة 
كل / جزء. ومثل هذه المبادئ (المذكورة عرضا) ليست تحصيل حاصل فى النقد 
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الرومانى بل بالعكس . مبدئيّاء فإن القراءة الهرمنوطيقية للسياقات تتناسب طردًا مع 
عدد السياقات المأخوذة من حيث هى حدود مرجعية:؛ ولا يكتفى كل سياق» حائز على 
معنى أو مرسلهاء بإعطاء إمكانية تأويل هرمنوطيقى: بل يفرض مثل هذا التأويل 
تاعتنازة رورا ملحة: ولا تغرف الهومتوطتقا كتزيلاك "فى ذاكها كل فقا رادت 
"فى علاقة' ضمنية أو صريحة:؛ لازمة (موضوعية) أو غير لازمةء إن النظريات الراهنة 
حول هذه التقطة عمومًا متقارية بواسطة تعريفات تتكرر. فوجها هذه المسألة لهما 
أهمية خاصة: 

(1) لا تنتمى الكلية والانسجام إلا إلى السياق, ومعناهما الإجمالى والكلى وحده 
يلق صبحة كتويلها: 

(ب) هدف التأويل الكشف عن السياق "الأرجع" أو السياق "الأصلى" للأثرء 
وبالتعميم سياق الفكرة الأدبيةء وتصبح الهرمنوطيقاء فى هذه الحالةء بحدًا نسقيًا وتام 
عن الكلية المأخوذة من حيث هى بنية ومعنى ودلالة. 

إن فحصًا استعاديًا يبرز» تحت نفس الزاوية للكلية؛ تقاليد وكمونات هرمنوطيقية 
مهمة فى مجالات جد بعيدةء فى اليداية» عن نقد الأفكار الأدبية» لكنها تتوفر على 
صلات منهجية غير متوقعة معه؛ فالتفسير القديم للكتب المقدسة كان يلم بمبداً السياق 
القديس (أغوسطين (م1أدندودة .5) وكذلك [عهد] الإصلاح ۸٤٥۲٣۲‏ (الذى كان يستند 
إلى "الرأس أنامة© والأعضاء 6:05:3©) فضلاً عن العصر الحديث. إن الهرمن وطيقا 
الحالية التى يطبقها تاريخ الأديان بخصوص الانطباعات الذهنية(وهامأهدواة) 
والرمون المقدسة:؛ تستعمل تماما قانون الكلية » يقول ميرسيا إلياد(1206اع داء1لة) : 
"نلاحظ الآن أن مختلف دلالات رمز ما تتسلسل وتتعاضد على غرار نسق معين, 
والتناقضات التى قد يكشف عنها بين مختلف الروايات (1/6:510575) الخاصة ليست فى 
الغالب سوى ظاهريةء ويتم حلها لما تؤخذ الرمزية فى مجموعها وتستخرج 
بنيتها". فكل مجموع أصلى يجد نفسه متضمنا فى أصغر أجزائه » ومن الواضح أن 
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الفكرة الأدبية, فى معناها الكامل والنسقى والنمطى الأصلى الذى قد تبنيناهء تقتضى 
منهجًا تأويليًا مطابقًاء فضلاً عن ذلك لابد للهرمنوطيقا الحديثة من أن تستعمل مفهوم 
"الرمن" بالضبط نظرًا لخاصيته الجامعةء فهو يلجأ أيضًا إلى فكرة النص وفكرة 
المعنى الكامل؛ فالثقافة الدينيةء مثلاً قد لا ثفهم فى وحدتها إلا من خلال مجموع 
أدوات الاستقصاء فى الثقافة العلمانيةء وهذه الأدوات تطابق المعنى الإجمالى 
للسر الدينى» على الطريقة ذاتها التى يستخرج بها المعنى الموحد لمذهب المعانى 
الأربعة القروسطية. 

يظهر المعنى الإجمالى للمصطاح الأدبى ويتطور ويتشكل بنفس الشروط وداخل 
علاقة مطابقةء ويالتماثل مع معنى الدليل (5وز5) اللسانى؛ الذى قد لا يتحدد إلا 
داخل السياقات اللسانية المتزايدة الاتساع والتى يعتبر نسق اللغة أعلى قمتهاء 
فإن مفهوم مصطلح أدبى ما لا يتوضح إلا إذا أرجعناه إلى كلية سياقاته اللسانية 
- اللهك لان السداق فضلاً عن :ذلك يكون جرع من وظائف التواصل اللسناتن 
الأساسية: كما أن ال الشهرية متاقها الخاض» تفترضن اللقة النطظرية غر الأدبية 
كذلك أنساقًا مرجعية نوعية (المؤلف» والجمهور, والتقليد النظرىء والمراحل التاريخية 
لهذه المستويات المرجعيةء إلخ). وفى لحظة معينة يظهر معنى ما خلال الدورة جزء - 
كل - جزء / كل - جزء - كلء إذ العبارة الأدبية تعين مفهومهاء وهذا المفهوم يمتلئ 
بالدلالات بقدر ما يشارك فى تسلسل متوالية مضمونها الدلالى, الواضع والمتغير» يؤثر 
على كل فكرة من الأفكار الجزئية التى تكونه؛ ويمكن الحديث مجارًا عن معنى نظرى 
استعارى (جزء قبل كل ٥اه ۴۲١‏ 03:5) للفكرة الأدبية. ولكن فى نفس الإطار أيضنًاء 
عن معنى کنائی (كل قبل جزء ۴۲۶ ممم 10]60) لها . 

إن التعريفات الجزئية لمصطلح ذى تعميم أقصى (باروك» حديث» رومانسية إلخ) 
تعين تعريفًا إجماليًا يحثنا - بعد تشكله - على قراءة جديدة لكل التعريفات الجزئية 
التى سبقت هذا المصطلح. من هذا تأتى ضرورة إعادة النظر فى مشكل المصطلحية 
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الأدبية كلهاء حلها الجزتى والمنعزل والمقسم إلى مراحل وحقب داخل أدب وطنى 
يعتبر ناقصاء ويبدى فى نهاية المطافء غير ملائم لأن تعريف فكرة أدبية معينة 
يفترض تركيبًا كاملاً المصطلحية. تحققه تقاريات ومقارنات وتوازيات تستند 
إلى إقراراتها التاريخية كلها. 

إن تمديد مفهوم السياق إلى نطاق الفكرة الأدبية التصورى يكون بذلك مبررا 
تماماء ولكون السياق الأول للأثر الأدبى هو الأثر الأديى ذاتهء الذى يقوم بدور سياق 
ذاتى (80106016*16) حقيقىء» قد لا يكون السياق المباشر لفكرة أدبية سوى 
مضمونها النظرى وفضائها المقاهيمى النوعى ومجالها الأيديولوجى المأخوذ فى كليته. 
ويقترح التفكيك إلى أفكار - وحدات (081-14635) على النقيض من ذلك تجمعًا 
وتجميعًا ودلالة إجماليةء وهى علاقة جدلية نمطيّاء قد تمت الإشارة إليها من قبل 
(أرتورلوفجوى لاهزه/ا0 0.1 Au.‏ وس.كرين ©8.5.6136). بديهى أن كل فكرة (يما 
فى ذلك كل فكرة أدبية) تشارك بحكم وجودها التاريخى فى نسق الترابطات الذى 
يحدد سياقها النوعى؛ ومن ثمة بالذات يحدد معناها الصحيع, فنقس المقهوم 
)أEentûmichrke‏ (خاصية مميزة ونوعية) يستدعى معنى متسامحا فى الأيديولوجية 
الرومانسية وغير متسامح فى الأيديولوجية الهتليرية - الفاشية. وقد خضع الحقل 
التصورى (869:1151610) مع الزمن لتغير جذرى. وهكذا قد تم الاستدلال على أن فكرة 
الإله والإنسان والطبيعة يتغير معناها فى سياق كل مؤلف» وقد تم كذلك إثبات» ويشكل 
مقنم» أن معنى كلمة ساطع S۸٣۲‏ (= لامع Videtu r‏ = زاه ucetا)‏ يختلف تبعا لقبرل 
الجمالية الهيغلية أو رفضها (انظر المراسلات المشهورة بين إميل ستايغر(:513106 انآ )٤‏ 
ومارتن هيدغر (:16106996! 1/130118): وهذه بعض الأمثلة كافية للاستدلال على وجود 
السياق وصلاحيته فى مجال الأفكارء بما فيها الأفكار الأدبية. 


ينتمى المضمون التاريخى هو أيضًاء إلى بعد من أبعاد الكليةء وتتطابق كلية 
الفكرة مع تاريخها بالذات؛ أى تاريخ الفكرة باعتباره تسلسلاً تاريخيًا للكلية فى تتابع 
مراحلها وأطوارهاء وياعتباره علاقة كل / جزء» علاقة دينامية تتجزأ وتتجمع 
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باستمرار. إن النتيجة الهرمنوطيقية تكون مطابقة: أى أن الفكرة الأدبية قد لا تفهم ولا 
تؤول بدقة إلا فى ويكلية تاريخها الذى تحققه كل حلقة من الحلقات التى تكونه. 

وهكذا يصبح توسع التحليل الهرمنوطيقى ملائمًا للتسلسل الكامل للفكرة ياعتباره 
تاريخًا متواصلاًء وينتمى معنى الفكرة إلى السيناريى والسياق التاريخى بأكمله. من 
هنا برهان جديد على الأهمية الحاسمة لتاريخ الأفكار الأدبية» أى تعبير عن بنية ونسق 
ونموذج فى طريق التطور(القصل االا.6 ): وكلية تعطى معنى ودلالة لكل الدلائل 
التاريخية للفكرة الأدبية. وهنا نلتقى من جديد بتشاكل نمطى لنموذج الفكرة الأدبية: 
تتطابق مصطلحية الفكرة الأدبية مع كلية دلائلها التاريخيةء وبالتالى مع تاريخ الفكرة 
الأدبية ذاته. فمن الوجهة المنطقية ومن وجهة بناء النموذج» لا ينطوى التوسيع المستمر 
للسياقات والتأويلات التاريخية فى دوائر متمركزة: على أى خطر ولا على أية صعوبة 
من الناحية الهرمنوطيقيةء إذ مهما كانء ظاهرياء امدق وانحراق مركن هده 
السياقات والتأويلات فإن إمكانية جمعها فى نموذج واحد تستبعد كل خطر الانقكاك 
والتجزؤ, فالنموذج هو, فى الواقع, السياق الأخير والوحيد الممكن (مهما كانت أبعاد 
العناصر التاريخية المختزلة إلى وحدة)ء لأنه هى وحده بإمكانه أن يضفى معنى على 
كلية الأجزاء التى تفلت مكوناتها التاريخية المتصلة من كل مراقبة أو ضبط. 

لنضف أخيرا أن مقولة الجزء والكلية تتعلق أيضًا ببعض مظاهر جدلية الخاص 
العام لأن فهم الخاص يكون مستحيلاً إذا لم يدمج فى كلية بواسطة تجريد 
استقرائي» والكلية لا تصبح واضحة إلا إذا أرجعناها إلى حالات خاصة بواسطة 
"'تجسيد" (2216131581108) استنباطى. ويعتبر الفهم ذاته تطبيقًا لحقائق عامة على 
حالات خاصةء مثل شرح حالات خاصة بواسطة حقائق ومبادئ عامةء يمكننا إذن أن 
نرتفع؛ انطلاقًا من بعض الأمثلة والمواضع الخاصة: إلى مقولات وتعميمات - بواسطة 
قفزات استكشافية تسمح لنا بتجاوز بعض المراحل - أو النزول - بسرعة خاطفة - من 
ارتفاع عال جد ومن رؤية شمولية (هناوأ::08200:3) - إلى تفاصيل جد صغيرة. 
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وتقتضى الدورة أيضمًا هذه العلاقة : صنف - موضوع -- صنف / موضوع - صنف 
- موضوع» التى استشفها البعض جزئيًا من قبلء هناك حالة مألوفة خلال هذه الجدلية 
(المعادلة لجدلية العالمى والفردى) وهى حالة العلاقة وطنى / عالمى فى تاريخ الأفكار 
الأدبيةء التاريخ الذى لا يمكن كتابته دون تغيير منظورى دائم: من الوطنى نحو العا مى 
والعكس بالعكس. يستخلص من ذلك أنه تستحيل دراسة فكرة أدبية فى إطار وطنى 
فقطء دون إدماجها فى سياقها الدولى» كذاك لا يمكن لأى تاريخ دولى للأفكار الأدبية 
أن يغض الطرف عن الإسهامات الوطنية النموذجية؛ وريما يمكن الاستفاضة طويلاً فى 
التعليق على النقص المؤسف فى معلومات عدد من الباحثين الغرييين» وعلى أنانيتهم 
المتباهية» واستخفافهم المؤسف تجاه إسهامات زملائهم الأجانب الذين لا ينتمون إلى 
محيطهم اللسانى والثقافى. 
وتتعارض الهرمنوطيقا - لأسباب منهجية فقط - مع كل إقليمية وكل مركزية 
متحيزة (باريسية أو أنجلوسكسونية إلخ) » وكذلك مع مركزية الذات الغربية التى قد ... 
تتجاهل الثقافات الشرقيةء أو مع مركزية الذات الشرقية التى قد تتجاهل 
الثقاقات الأوروبية إلخ. فالهرمنوطيقا تطالب بقانون المساواة والتوازن والتقايل المتبادل. 
يقول ميرسيا إلياد: 'للمقارنة» فى تاريخ الديانات كما فى الأنثرويولوجيا والقلكلور 
وظيفة إدخال العنصر العالمى فى بحث 'محلى" أى "جهوى" لمقارنته مع التاريخ المحلى 
والوطنى المدمج والمتكامل مع التاريخ العالمى الذى يبرز من خلاله أخيرًا معناه 
الصحيح". ومن البديهى أن تاريخ الأفكار الأدبية يقتضى نفس الدورة الهرمنوطيقية 
ويفترضها: وطنى - عالمى - وطنى / عالمى - وطنى - عالمى» فيتم نقد فكرة أدبية 
ومباشرتها سواء فى منظور محلى أى فى منظور عالمى, لكن يستحيل رفض التقاء 
هذين المستويين وتقاريهما. 
إن الأدب المقارن (الذى لم يمتلك بعد وضعا (81380) محددً تحديدا واضحًا) 
يجد امتداده الطبيعى فى تاريخ الأفكار الأدبية المقارن الذى يمنحه الأساس 


TD :‏ 9 ع 
الهرمنوطيقى قوة واقعية ووجودا موضوعيا. 


337 


> - الماضى - الحاضر: 


إن المضمون التاريخى للسياق يضيف بعدا جديدا ودورة جديدة إلى منهجنا 
التفسيرى: حاضر - ماضى - حاضر / ماضى - حاضر - ماضى؛ وهى 
مصطلحات تريطها علاقة متبادلة وبالتالى علاقة دائرية. وهذه مع ذلك هى وضعية 
خاصة بكل السلاسل الهرمنوطيقيةء فقد لا تكون الهرمنوطيقا إلا تاريخياء وهذا مفهوم 
يقتضى - فى هذا السياق - عدة معان: 

(أ) يرتبط كل هرمنوطيقا ارتباطا لا ينفصل بتقليد ماء إذ فى حضن هذا التقليد 
تظهر وتتشكل وتكتسب وعى ذاتها وتصبح إجرائية. وقد لا توجد الهرمنوطيقا خارج 
تقليد معين؛ لأن كل موضوع هرمنوطيقى يعتبر - قبل كل شىء - معطى مورورًا 
وسياقا تاريخيا. 

لنشر كذلك إلى أن كل تفسير هرمنوطيقى ينطلق من وضعية تاريخية ندركها 
بشكل مباشر أى غير مباشر فى كل عملية للفهم» لأتنا لا نفهم تقليدًا ما إلا بالنسبة 
التقليد الهرمنوطيقى بالذات» إن الهرمنوطيقا ليست لا تاريخية (eںوااها۸İs٣ة)‏ ولا 
عديمة الجنسية (201188)» ومن تكون أبدا كذلك؛ بل هى حصيلة فهم تاريخى يتجلى فى 
لحظة معينة خلال تطور تاريخى محدد. ويرغب هذا التقليد» الذى يعتبر نتاج علة 
تاريخية؛ بدوره فى أن يتم "شرح و "تأويله", ولا يجوز ذلك إلا إذا أرجعناه إلى 
مستواه المرجعى (التاريخى) الخاص به؛ وفى المنظور (التاريخى) لتقليد ماء وعن التقاء 
هاتين الوضعيتين التاريخيتين يحدث وجود التأويل الهرمنوطيقى وكذلك ضرورته. 

(ب) يظهر كل تأويل تاريخى فى التاریخ» أنه تاريخى فى حد ذاته؛ فهو "حدث" 
تاريخى يعكس احظة تاريخيةء وشكل من المشاركة والتكامل والتحديد التاريخى؛ وكذلك 
جزء جديد من التقليد (الراهن) يأتى لينتسب إلى امتداد تقليد (ماض) معين» وعبر 
هذا الجزء من التقليد الراهن تتم قراءة التقليد الماضى وتأويله والكشف عنه. وهنا تجد 
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أنفسناء مرة أخرىء إزاء وضعية جدلية متبادلة؛ وهى أن التبلور الراهن اتقليد ما يمنح 
معنى لتقليد سابق بأكمله» وحتى هذه "النظرية" التقليد الهرمنوطيقى (التى تحمل اسم 
وطابعًا وتاريمًا)ء هى ذاتها أحد أجزاء تقليد معين وحصيلته ونتاجه, فتنجم عن ذلك 
نتائج منهجية عديدة ومهمة. 

إن المعالجة النقدية للأفكار الأدبية قد تبدأ إذن سواء عندما تحثنا على ذلك فكرة 
رأة معزوضة على لوحة ثاريقية أى عنما تشتكمن فكرة تاريكية مخرؤهنة غلن لوحة 
الراهنية, ونتعرف عليها. فيلتقى حدس شخصى راهن بنص وتعريفء وهذان يقبلان 
على قحصه وتدعيمه. وتشارك فى كلا الحالتين الفكرة الأدبية فى وضع تاريخى وكذلك 
فى تاريخ داخلى مدرجين كليهما فى إحداثيتين (وء600:0016) متلاقيتين 
ومتباعدتين: أى أن الفكرة الراهنة قد تتفق مع الماضى أو ترفضه. والفكرة 
التاريخية قد تتفق مع الحاضر أو ترفضه؛ وتفرض إوالية الدورة الهرمنوطيقية بالذات 
على الفكرة الأدبية 'سيرة ذاتية * و 'تقليدا" وتطورا تاريخيًا. أى تكونًا ونموا ففناء . 

إن رفض النظرة التاريخية - وهذا ليس فقط فى مجال تقد الأفكار الأدبية - 
مرده إلى جهل الحياة الواقعية للأفكار وسيرورة تطور الوعى الأدبى وتحوله المستمر. 
تكرح فر اا ادس فخا اا ف لامكون مم فار لان امه الف : 
لا 'تبدأ" بمبادرة فرديةء 'فنشاتها" هى نتيجة لتلاقى عوامل تقليدية يعطيها ناقد 
الأفكان يتية تكويتية جدها الها التنثحة: ش 

وتقتضى العلاقة المزدوجة حاضر - ماضى / ماضى - حاضر تناويًا للمنظورات 
والرؤى الراهنة والرؤى التاريخيةء وتناويًا للتمددات (فى الزمن التاريخى) والارتدادات 
(فى الزمن الحاضر)؛ وذلك يعنى أن من الممكن استبدال اللحظات القديمة باللحظات 
الجديدة (والعكس صحيح)» وهذا إلى ما لا نهاية. لذلك تتحقق القراءة الهرمنوطيقية 
تزامنيًا على مستويين يقران بالحق لأنصار "التاريخ' وكذلك لأتباع "الراهنية' ومع 
ذلك» فهاتان اللحظتان غير قابلتين للانفصالء لأن هذه الهرمنوطيقا لها دائمًا وجهان؛ 
فهى تسمح للماضى بأن يصبح حاضراً وللجاضر بأن يتحول إلى ماض. فالتاريخ 
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والتقليد قد تمتصهما اللحظة الراهنةء واللحظة الراهنة أو الحاضر المباشر أو اليوم 
(أئاط:40لا9[ات"-!) قد يتم إلفاؤه و'نسيانه" و'تغييبه" فى التاريخ. فالتغيير المسثمر 
المنظور يمنح الهرمنوطيقا خاصية دينامية ومحمسة و"مثيرة" تقريبا. 

فى الحالة الأولى عندما ننتقل من الحاضر إلى الماضىء فإن التاريخ يُهزم 
والممساقات ثلفى والنصوص القديمة تسمح» بل تحث على قراءة جديدة: وقد يتم 
"تحيينها" فى وعيناء وتحصل على معانى الحاضر ودلالاته» وتصبح كل "الشروح" 
استعادية. فالعهد القديم 650<:هاهه؟ معنوصة) يشرحه العهد الجديد, وتاريخ أمريكا يشرحه 
اكتشاف كرستوف كولومب (6تنه1ه6 علامه21:151) والعقد الاجتماعى -50 (Le Contrat‏ 
(131© تشرحه الثورة الفرنسية إلخ» ونصبح بقضل هذا المنهج معاصرين للتاريخ 
بأكمله؛ ويعادل التأويل الهرمنوطيقى تحييئًا مستمرا . 

إن نقل بعض السمات والخاصيات الراهنةء ووجهات نظر الراهنية المباشرة 
- المعروضة انطلاقًا من المستوى والأفق الراهنين - إلى ماض ما (أيديواوجى - أدبى 
إلغخ) يصبح إذن مشروعا على الوجه الأكمل. وكل "قراءة" للماضى قد لا تكون فى هذا 
المعنى» سوى قراءة حالية وراهنة. إن الوجود التاريخى لفكرة أدبيةء مهما كان قدمهاء 
قد يتحول إلى راهنية كاملةء بل مفاجئة (للوهلة الأولى)؛ هكذا يبدو تاريخ كله أنه 
يتلاشى ويتركز ويتبلور فى حاضر ذى كثافة قصوى ومزود بطاقة تركيبية نادرة. 

غير أن الماضى هو أيضا يؤثر فى الحاضر بنفس الفعالية؛ وهذه النظرة ليست 
سوى حصيلة لسياق ثقافى - تقليدى؛ و'يحددها" حتمًا التاريخ الواقعى الذى تعطيه 
استدلالات ومعان ودلالات؛ والصورة التى لدينا عن الحاضر تمتلك دائمًًا مسحة 
تاريخية وتقليدية. وتقوم البنية التحتية التاريخية بدور حاسم فى كل تأويل هرمنوطيقى: 
أى مستوى المعارف التاريخية الراهنة حول المسالة التى ندرسهاء وأعمال السابقين. 
وكلية المعانى التقليدية التى تطورها هذه الدراسات» والتى تمثل منطلقًا ضروريًا 
وحتميًا التأويلات الراهنة المحملة هى نفسها بمعان وتضمينات تاريخيةء ويتم كل طور 
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من دورة حاضر / ماضى داخل سياق تاريخى؛ وهذه الملاحظة صحيحة أيضًا فى 
مجال تاريخ الأفكار الأدبية. 

وتوجد - طبعًا - مثل هذه الاعتبارات فى النظريات الهرمنوطيقية الراهنة حيث 
تنضم إلى جميع المبادئ التى استعرضناهاء أولا إلى مختلف مظاهر الدائرة 
الهرمنوطيقية التى تعتبر جزءًا مكملاً للعلاقة كل / جزء. فما اللحظة التاريخية الراهنة 
إن لم تكن قسمًا من كلية التاريخ وبالنسبة لديلثى فإن لحظة "الفهم" تجتاز إجباريا 
نفس الدورة ماضى - حاضر / حاضر - ماضى. إذ إن الفهم وساطة بين ماض 
وحاضرء فهو حصيلة لشبكة وقائع متبادلة تتموضع تاريخيًاء وكل موضوع تاريخى 
لا يعبر عنه إلا بواسطة وضعية تاريخية» ولقة الأفكار الأدبية ومصطلحيتها يوجدان فى 
نفس الوضعية:؛ أى أن جدلية "تقليد لسانى”/ جدة لسانية تحكم كل التوضيحات 
الدلالية وبالتالى التوضيحات المصطلحية. وفصل هذين العنصرين: زمن الحدث 
(حدث النص, الفكرة الأدبية) وزمن القارئ» يبقى فصلاً نظريًا ومنهجيًا محضًاء لأن 
العلاقة فكرة - قراءة هى فى حد ذاتها زمنيةء لكون الزمن إطار لهذا اللقاء وحيزه 
ونقطة تقاطعه. 

وليس هناك أى مبرر لعدم تطبيق - فى مجال نقد الأفكار الأدبية - هذا المنهج 
الذى ناقشه واستعمله إلى حد كبير النقد الأدبى شبه الجديدء وتيدى لنا تأملات جان 
روسى (005561! 680ل) حول هذه المسألة ملائمة بوجه خاصء يقول: "بإسقاط رؤية 
حديثة على الماضى التى تتكون هى نفسها بواسطة هذا الماضى"؛ فإن المؤرخ والناقد 
الأدبى كلاهما 'يعدى الماضى بحاضره ويكتب تاريخه الخاص به وهو يعتقد كتابة 
تاريخ زمن آخر'"؛ أو 'سأحاول قراءة أثر سابق من خلال أثر راهن؛ ومع قليل من 
التناقض لعل المقصود تأثير أ. ر. كرييه (6:11191 - ممه :8) على بريفى (51ه5,800), 
وأثر القرن ٠١‏ على القرن .۱١‏ وهذه عملية نكوصية يقوم بها القارئ. ومن المحتم, 
وريما من المستحب أننا نقراً الآثار الماضية على ضوء آثار حالية", وليس هذا تجاهل 
التاريخ أى إغفاله» "إن خطر اللعبةء سيكون الخضوع ل "الوهم الاستعادى" الذى يقوم 
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على تحريف النظائر والتغاضى عن الفروق لقراءة الأثر الماضى كما لو أنه كتب اليوم, 
فقلب النظام التاريخى لا ينبغى أن يؤدى إلى إهمال الحدث التاريخى'. وحتى النقاد 
الذين يرفضون المنظور التاريخى يقرون بأننا "عندما نحاول أن نفهم فإن هناك؛ طبعاء 
فعلاً معرفيًا أوليّاء أى ثقافة ما" ثم تنفصل المعرفة عن التاريخ الذى هو "استطراد لكل 
ما نعرقه" وهو بحكم ذلك؛ منسوخ فى وعينا. 

إن الناقد لا يستطيع أن يمتلك "تعاطفًا مباشرًا" بالنسبة للحقب البعيدة جدا, 
ففى الحقيقة أنه لا تريطه أية صلة بهذه الحقب التى ليست له معهاء فضلاً عن ذلك, 
تجرية تاريخية ضرورية. وعلى كل حال فإن التأويل قد لا يتجاهل المعطيات التاريخية 
التى هى توطئة للتاريخ الأديى. 

إن هذا الخلاف يعود للظهور دوريًا فى النقد الرومانى حيث يتم التصريح» مثلاً 
بأن خطة 'باحث ينظر إلى المستقبلء وهو يبدى مهارة كبيرة ليجد عند الأقدمين توقع 
الظاهرة الفنية الحديثة", هى خطة “ليست فقط لا تاريخية بل أيضا تاريخية مضادة 
(©0ا801151510110) ". والياحث المعنى هى ج. كالينسكى (ناءو621106 .6) وهذا المنهج 
يبدو لناء بالعكس» مشروعًا تمامًا من الوجهة الهرمنوطيقيةء شريطة عدم التوقف 
فى منتصف الطريق» وعدم تكرار نفس المسار فى الاتجاه المعاكس بنفس الألمعية 
(53936116) ونفس التطبيق. وقد اهتممنا فى مؤلف سابق» مخصص للنظريات النقدية, 
بهذا التركيب المستمر للأفكار التاريخية والراهنةء الكلاسيكية و"الحديثة", ى'بوضع 
الجسور ياستمرار بين المواقف الكلاسيكية والمواقف الحديثة» فى إطار عملية استرداد 
القيم النقدية المقبولة وتحيينها وإدماجها العضوى". ومن البديهى أن الهرمنوطيقا › 
المفهومة جيدا والمطبقة كما ينبغى » تتجاوز كل هذه الصراعات وكل هذه الإحراجات 
(0:1601065) وكل هذه المواقف أحادية الجانب التى تميز "الانطباعية" وكذلك "الوضعية" 
التاريخية (©2:ذأ/5181ه5 )» وكلاهما مذهبان قاصران وياليان. 


(ج) إن التاريخ متضمن فى كلية اللحظات الماضية والحاضرة: التى جعلتها نفس 


342 


الحاضرء وكل لحظة حاضرة قد ترد إلى الماضى. وفى هذا النوع من العلاقات 
الارتكاسية يتخذ الكل والجزء شكلاً واحدًا؛ ويصبحان قابلين للاستيدال داخل حاضر 
"أزلى" وهرمنوطيقى؛ يتحقق على مستواه » فى كل لحظة؛ تركيب على شكل بنية دائمة, 
فالماضى يتمثله الحاضر وينساه ثم يتجاوزه» والحاضر يمثل سلسلة لحظات متصلة فى 
مجموعة مفتوحة. 

ويهذا المنظور يحقق نقد الأفكار الأدبية تكامل الأفكار "التاريخية" الدائم وتعيينها 
المستمرء وکل عنصر قديم أى جديدء سلبى أو إيجابىء يغير النظام الراهن للفكرة 
فى كليتهاء وهو يعطيها شكلاً آخر وبنية أخرى. ولجميع المراحل السابقة تأثير عميق 
على إعادة التشكيل (8660:200131100) الراهنة. إننا نستعيد الماضى على مستوى 
الحاضر ونحن نمارس انفتاحًا نحوالمستقبل الحتمى؛ وكل لحظة أيديولوجية 
يخصص لها معنى (بواسطة التاريخ) وتمنح معنى (للتاريخ) و"تختم' تاريخاء ومن 
خلاله تعيد "كتابة" تاريخ آخر » كذلك يؤسس تاريخ الفكرة المقالى دلالته الخاصة 
التى تشكل قولاً دالا (519018621:8 1/0) حقيقيًا متحركًا » لذلك تتطابق القراءة 
التاريخية وقراءة التاريخ (وهما ارتكاسيتان تمامًا) » ولهذا السبب كذلك فإن مماهاة 
السالفين والرواد المنتظمة ليست مجرد لعب فكرى 'متبحر" بل وسيلة من الوسائل 
التى تسمح باستعادة الأفكار الأدبية, التى يتم التفكير قيها بشكل موحد 
ومتماسك طوال مسارها كله الذى يمر من "خلالنا", ويتم "فى داخلنا"؛ أى فى فكر 
تاقد الأفكار الأدبية. وقد شرح ت. س . إليوت (1.5.8/151) هذه السيرورة بخصوص 
اناج القنامر: فى لين انت الخاد مقرل إن الملان ارج تشكل تطامًا مان 
يغيره إدخال أثر فنى جديد (جديد بالفعل) " . إن تأثير القراءة النقدية الاستعادية 
مماثل: أى أنها تغير السلسلة الأدبية - التاريخية السايقة بأكملهاء وهذه ملاحظة تم 
التحقق منها مرات متعددة: ويعادل هذا التغيير دائما توسعا مستمراء وخلال مسار 
الفكرة الأدبية» فإنها تتطور وتمتلئ بكل "تاريخها" المتحول كميًا ونوعيّاء ولهذا السبب 
أيضاً, بالمنظور الحالى (الذى يتطور هو نفسه باستمرار) يمثل تاريخ الفكرة الأدبية, 
بحكم طبيعته, إمكانية دائمة ل "الإبداع ". 
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يقدم هذا المنظور التاريخى فوائد لا يستهان بها من الناحية المنهجية » فتاريخ 
الفكرة الأدبية "يحدث" مع موضوعه فى نفس الوقت» ولأن تحليل الفكرة يكتب من 
تلقاء نفسه فإنه يتطايق مع تسلسلها التاريخى؛ والفكرة يتم نقدها وتكرارها 
حسب منظور راهنء فى كل مرحلة من مراحل تفسيرها الهرمنوطيقى. وعلى طول 
مسار تاريخى تعرض الفكرة, بالمعنى الاشتقاقى للكلمة ( ٥اهءاام×e‏ = بسط)؛ وهى 
تحلل (5:2081|/5381) بهذه الطريقةء فإنها تصف نفسها بنفسهاء أما "تاريخ" الفكرة, 
المكون من سلسلة تعريفات متتابعةء فإنه يتطابق مع جدوله التحليلى الخاص به ويمتزج 
به. وقد نكشف بوضوح عن تواترات الفكرة الأدبية وتمفصلاتها واتجاهاتها النوعية 
ونحن نلاحظ بتأن واستمرار تطورها (دون الدخولء بسبب ذلك إلى التفصيلء لأن 
التعريفات تتكرر على شكل ثوابت أو تغيرها النصوص). فمن التركيب النقدى لعناصر 
"الأنماط الأصلية" الثابتة يتفرع فى النهاية التعريف الأساسىء و*نموذج" الفكرة 
الأدبية» التى قد لا يتم فهمها وتأويلها وقراءتها إلا إذا تويع بتدقيق مسارها باعتباره 
عضو (©30150و:0) قد يكون موضوعًا قيد المراقبة. ولا يمكن أن ينفصل اتجاه 
الأفكار وإيقاعها ونظامها عن التاريخ الذى يحددها وينظمها. وينبغى إضافة لذة الفهم 
الأخاذة إذ إن التغلغل داخل الفسق ومتابعة مساره المنطقى يلبيان مطالب الحس 
النقدى الكبيرة (لنذكر أنه فى هذه الحالة يتطابق منطق وتاريخ الأفكار (الفصل 3,۷). 
فنقد الأفكار الأدبية إذن موضوع ذو لذة واقعيةء وهذه نتيجة - ندركها الآن أحسن - 
لهرمنوطيقا مطبقة بكاملها على خلفية (0050: مه اناها) تاريخيةء ومن الأكيد أن ملذة 
الاستذكار تساوى نوعيًا تلك التى تسببها ملاحظة الحاضرء حتى لا نذكّر سوى 
بالمنظور التاريخى الذى وحده جدير يتصحيح الادعاءات (311690381005) المفخمة 
أو غير المضبوطةء والتراتبيات الفنتازيةء والشغف التافه غالبًا بالأفكار الرائجة, 
وميث الأصالة - المستعارة (الفصل ۱۷ ,4) وسفسطة التعميم انطلاقًا من استشهاد 
وحيد أى من حالة خاصة إلخ. 
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(د) يلاحظ غالبًا أن تاريخية الفكرة الأدبية تتوفر على خاصية دائريةء لأن 
سيرورتها التاريخية تنتسب إلى حركة دورانية يستبدل داخلها الماضى بالحاضر الذى 
يصبح هو أيضًا ماضيًا بالنسية للحظة الموالية. أى المستقبلء لهذا فإن التقليد الذى 
يتطابق مع زمنه الهرمنوطيقى الخاص به ليس له فى الواقع؛ إذا أخذناه من هذه 
الزاويةء لا 'بداية' ولا 'نهاية"؛ إن التقليد لا يتكونء فى الحقيقة» سوى بتعاقب متصل 
للحظات مؤقتة تتتابع مستبدلة بعضها بعضما فى اتجاه دورة حتمية: ماضى - حاضر 
- مستقبل؛ فكل ماض قد كان فى وقت سابق جاضراً ؛ وکل مستقيل يحل محل حاضر 
يصبح ضمنيًا ماضيًا » بواسطة واقعية اللحظة الموالية ذاتها إلخ؛ لهذا السبب فإن لكل 
هرمنوطيقا بعدين زمنيين: 

(أ) تاريخى فى كل مرحلة من التویل - المنجز فى سياق تاريخى محدد جيدً - 
الذى أدمج بذلك فى تقليد تاريخى. 

(ب) عبر تاريخى (©:1,2581510:10) عندما يرجع إلى نسق و إلى نموذج دائری 
لقراءة لحظات الفكرة الأدبية المتتابعة؛ وتأويلهاء وهاتان العمليتان ممكنتان 
ومشروعتان, الأولى بإدماج تاريخى» والثانية بتكرار تاريخى. فالتاريخ - من الوجهة 
الظاهراتية - لا يتكررء ويما أنه يجتاز نفس اللحظات النظرية (التى تنجم بالضيط عن 
التعاقب الارتدادى ماضى - حاضر - مستقبل) فإن نفس التاريخ يحدد ويقتضى 
"قراءة" دائريةء ومع ذلك » فهو وحده الجدير بأن يعطى مقاطعه المتتابعة معنى مفهوما 
وقابلاً للنمذجة. 

يتطابق مع التطور الدائرى لتاريخ الفكرة الأدبية تأويل تاريخى لا تقل دائريته 
وينطوى على بعض الخصوصيات. وتكمن سمته الجوهرية فى كون التأويل 
الهرمنوطيقى فى نفس النطاق حصيلة لتقليده الخاص به ومنتجه. يؤثر التقليد على 
محتوى التأويل وهو ينقل إليه رواسبه المتتابعة» ويحدد التأويل بدوره التقليد ويثريه. من 
هنا الضرورة (الأساسية) للرجوع إلى تأويلات سابقةء ليس للتظاهر بسعة الاطلاع» 
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وإنما الخضوع إلى التسلسل الضرورى السيرورة الهرمنوطيقية التى تنتقل من القراءة 
الحاضرة إلى القراءة التقليدية للفكرة الأدبية. وتنجم عن ذلك الضرورة الثانوية 
للرجوع بطريقة منظمة إلى الرواد» إذ فى الواقع أن من يتجاهلهم يتجاهل نفسه 
بنفسه. لأن التأويل التقليدى لا يرتيط بطبيعة الحال (186:0 50م1) سوى بالتأويل 
الراهن. وهذا دليل إضافى لصالح الأطروحة التى ترى أن التأويل يمكن أن يبدأ فى أية 
مرحلة. وفى أية لحظة من المسار الدائرى» لأنه قد يتداخل فى دورة النموذج خلال أية 
لحظة سابقة أو راهنة من تسلسل الفكرة الأدبية . وهكذا يسمح النسق الدائرى بكل 
أنوا ع التنقلات الاستعادية أى المستقيلية (65لاناءهم27059). ولا يهم أن يكون لتأويل 
فكرة أدبيةء كمنطلق»؛ إحدى وجهات القرن ١4‏ وأخرى من القرن ۰۲۰ إذا تم إدماجه فى 
حركة دائرية. فالشىء الأساسى هو أن تكون هذه اللحظة أو هذه البداية أنسب 
لانطلاق السيرورة الهرمنوطيقية فى مجموعها وفى كلية أطوارها وعناصرها. وقد 
يحدث الفصال (هذاء06) فى أى وقت» وفى أى مكان خلال أوضاع وسياقات تاريخية 
غير متوقعة تماما. وقد تسببها كذلك تعريفات أو نصوص ثانوية ومغمورة, لكنها 
موا للات افعو منرم وركفى لقتنا ع باك تصق دوخن من شارات 
التصوص ذات رواج بالأحرى محدود: مثل مختارات من شعر الباروك الفرنسى لجان 
روسى (8005561.ل) والشعر الفرنسى والتصنع لمارسيل ريمون (074 .)Narce1 Fay"‏ 
تؤدى هذه الوضعية إلى نتائج متناقضة ظاهريًا على الأقل؛ وهى أن فكرة واحدة 
ذاتها قد تشتهر بأنها بالية أى حديثةء محافظة أو تقدمية تبعًا لوجهة التأويل أو القراءة, 
فحتى الأفكار الرئيسية قد لا تفلت من هذا الخيار» هناك رومانسية تقدمية ورومانسية 
رجعية صراحةء وهناك واقعية وثوقية (©6د009::2119) وأخرى إبداعية بشكل عميق إلخ. 
إن دلالات فكرة ما تجتاز منحنى فى اتجاهين: تصاعدى وتنازلى؛ فالدلالة 
التاريخية للفكرة مضطرة بأن تنزل مجموعة من الدرجات حتى مستوى الدلالة الأصلية 
والحرفية» وبالعكس أن تصعد من الدلالة الحرفيةء مرورًا بمختلف المراحل؛ حتى الدلالة 
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التاريخية - الراهنة دائمًا - للحظة التأويل. من هنا تأتى الضرورة المنهجية لقراءة 
تراكب المعانى المتزايدة الاتساع» وذات كثافة دلالية متنامية, إن الانتقال (الخاص 
بجميع العمليات المعممة) من المنظور التاريخىء المحدود حتمّاء إلى مخطط مثالى 
واسع وعام ولا زمنى» والعودة إلى وضعية تاريخية محددة»ء ينتميان بالتساوى إلى 
حركة "دائرية". وتعرف إقامة 'نمط مثالى هى أيضًا هرمنوطيقا مشابهة؛ وتتوفر 
صياغة المقولة الأدبية؛ فى الواقع» على نفس المكونات: أى أنها تنطلق من الرؤية 
الأسلوبية التاريخية الواصفة إلى التجرية التاريخية والعكس بالعكس. لتضف آخيراً 
أن الانتقال من خانة إلى أخرى فى كلا الاتجاهين (ماضى - حاضر - مستقبل) 
تجعل ترقبًا وهرمنوطيقا "تنبؤية" ممكنين. وكل نموذج دائرى يتوقع تطور الفكرة 
ويتمثل نموها المستقبلى» وتعبر عن هذه الوضعية أحيانا صيغ دقيقة جدًا وغير 
متناقضة إطلاقًاء من نوع: "مستقبل الماضى" أو 'ماضى المستقبل". وهى صيغ 
مستعملة فى الدراسات المخصصة لمختلف اليوطوبيات (165م1040) » ومستعملة قى كتب 
الخيال العلمى (5هخ85»1 -5618068) إلخء ومع ذلك فإنها تطبق تمامًا على الأفكار الأدبية 
أيضاء إذ الخيال التاريخى لنموذج الفكرة الأدبية يكشف» جزئًيًا » عن كموناته 
الإبداعية (الفصل ×ا). 

فإلى أى حد يكون مثل هذا الإجراء المعبر عنه بمصطاحين راهنين؛ تزامنيًا 
أو تعاقبيًا ؟ (مسالة قد عالجناها سطحيًا فى الفصل االا) فبقدر ما تعين الهرمنوطيقا 
الثوابت والنماذج والبنيات والأنساق وظواهر التكرار أو الاندماج الدورية على مضمون 
تاريخى وامتلاكها تتابعًا وتسلسلاً تاريخيًاء فإن هذه الهرمنوطيقا نفسها تصبح تعاقبية . 
وتسمع الدائرية كذلك بحل هذا التناقض : فالزمن الدائرى هو بالتحديد » تزامنى 
بالضبط بخاصيته التعاقبية التى تتحول فى الأخير إلى واقعية عبر تاريخية » وثابتة. إن 
هرمنوطيقا متوافقة بوجه أكمل مع موضوعها (الذى يتطابق » بعبارات أخرى» مع 
الحركة ذاتها للفكرة الأدبية حسب سيناريى يتكرر فى كل نقطة عبر مختلف لحظات 
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التاريخ) لا يسعه أن يكون سوى تعاقبى - تزامنى / تزامنى - تعاقبى . ويتيادل هذان 
المستويان الدلالات بينهما : فالتعاقب لا يصبح ذا دلالة إلا إذا أسند إلى التزامن والعكس 
صحيع . وهذا تأكيد جديد لهوية نموذج الأفكار الأدبية ونقدها وتاريخها (الفصل 
) . وإِنّ تطابق النموذج مع تقليد الفكرة الأدبية (الذى يعتبر تنقيله بالضبط هو 
تاريخ الفكرة الأدبية باعتباره تتابعا.للدلالات التاريخية )» فإن الدلالة الدينامية 
(التاريخية) تكتفى بتأسيس دلالة النموذج السكونية (البنيوية) » ولا تتحقق مطابقة 
هاتين العمليتين وتضامنهما بشكل كامل وأساسى إلا على مستوى هرمنوطيقى. إن 
التأى يل يصعد التاريخ فيما يظل (وفق الشروط المحددة أعلاه) هو أيضًا تاريخياء إنه 
"ارتدادى" بقدر ما يعود كل تفسير إلى النص والوثيقة والتعريف الأدبى التجزيئى, 
و"تقدميا" 85510,و0:0) بقدر ما بتطابق الحد المرجعى النهائى مع تاريخ الفكرة (وهذا 
ما يمشل مظهرا آخر من العلاقة الجوهرية جزء - كل - جزء). 

ويفضل تقنية النموذج التى يتطابق معها هذا الإجراء الهرمنوطيقى؛ فانه يمثل 
أداة جيدة لاستقصاء الأفكار الأدبية التاريخى» ويفسر البعد التاريخى المزدوج إواليته 
فى مجموعها. 

من جهة لأن النموذج حصيلة قراءة تاريخية » وسمة من السمات المميزة لكل 
قراءة نقديةء بما فى ذلك إذن القراءة النقدية للأفكار الأدبيةء ويتموضع تأسيس مثل 
هذه القراءة فى الزمن والتاريخ. ولكونها تتناول البيانات والجهر بالرأى والتصريح 
بالمبادئ - نصوص تنتمى إلى حقب قديمة تاريخيا - تسمح لنا أيضا بالحديث - فى 
هذا المعنى - عن "وعى" تاريخى للنموذج. وقد تأكد من قبل أن كل بنية (مأخوذة من 
الزاوية "التزامنية") تمتلك "وميا بالطور الذى هى على وشك الانقراض والطور الحاضر 
والطور الذى هو فى طريق التكون". 

من جهة أخرى فإن كل نموذج هو تاريخى فى حد ذاته؛ لأن كل لحظة تاريخية 
تشارك فى إعداد النموذج وفى 'منطقه" والنسق الذى ينظم صيغة عمله ويؤكدها. 
إننا من جديد إزاء العلاقة نموذج - تاريخ / تاريخ - نموذج » بمعنى أن النموذج 
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يكشف عن بنيته فى التاريخ؛ بينما يقدم التاريخ جميع العناصر اللازمة: الواحد تلى 
الآخرء لإقامة النموذجء وداخل النموذج يتحول التاريخ المتوقع إلى تاريخ مبنين. 
ومكان التقاء الماضى والحاضر وتعاضدهماء فالنموذج يكتشف معنى خلال تسلسل 
الفكرة الأدبية الأولى» معنى يصبح بدوره الصيغة ذاتها لتنظيم الفكرة» باختصار 
النموذج المنظم. 

بذلك تتحقق هوية المنظورات التاريخية والتحليلية والبنيوية بشكل كامل بمقتضى 
العلاقة الهرمنوطيقية الجوهرية: ماضى (تاريخ) - حاضر (نمذجة) / حاضر (نمذجة) 
- ماضى (تاريخ) » ويتم الانطلاق من عدد معين من النصوص التاريخية للعودة إلى 
نصوص تاريخية تُصفَى بواسطة نموذج نظرى يتحرك باستمرار على طول محور 
تعاقبى. باختصار فإن التاريخ يؤكد النموذج » والنموذج يؤكد التاريخ بواسطة 
النمذجة؛ لذلك قد لا يكون هناك صراع بين التأويلات التاريخية » إذ لا يمكن مقابلة 
تأويل تاريخى (ماضی) لا إجبارى» مهما بلغت شهرته» سوى بالتآويل الراهن الذى هو 
وعد الكزيل الإسراك .من هنا العال الحتمن + للمقارفة التاريفية: القبوقة راك 
لأنها نتيجة التأويل التاريخى لناقد اليوم» فبالنسبة له لا يمكن أن يكون هناك تناقض 
واقعى بين التأويل الماضى والتأويل الحاضرء لأن هذا يمتص ذاك ويلغيه جدليا بقعل 
النمذجة ذاته. 


۷ - التحليل - التركيب. 


تتطابق العلاقة كل / جزء على صعيد المنهجية الهرمنوطيقية؛ مع العلاقة تحليل / 
تركيب التناظرية والمتضامنة بشكل دقيق. إن جميع العناصر المكونة (ثوابت ومجازات 
وأنماط إلخ) تحليلية فى منظور نموذج الفكرة الأدبية بينما يتطابق "التركيب" مع 
مفهوم النموذج ذاته, ويستعمل تاريخ الأفكار الأدبية وكذلك الهرمنوطيقا بحصر 
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المعنى هذه المقولات حتما التى تختلف صلتها ومضمونها فى مجال نقد الأقكار 
الأدبية» غير أن مجموعة من العناصر التمهيدية تبقى لازمة لاستدلالنا » وقد تم استنتاج 
بحق من الجدال ضد ذرية (80315136) اللامتغيرات : الأفكار - الوحدات » وضد 
انضمامها الميكانيكىء» ليس وجود الكيانات (601]165) الأيديولوجية العضوية فقطء بل أيضا تفوق 
تركيبهاء يضاف إلى ذلك أن معالجة الوقائم فى قطاعات علمية واسعة تبين أن التحليل 
والتركيب ليسا سوى احظتين نظريتين ومنهجيتين بدقة: لا تنفصلان وتتكاملان بشكل 
دقيق. ومع ذلك فإن الانتقال من التحليل إلى التركيب يرجع عهده إلى بدايات النظرية 
الهرمنوطيقية وإلى "ما قبل تاريخ "الدائرة الفقه اللفوية (منهج تركيبى-610 مهناهطابر5 
3 منهج تحليلى 265023 دءثالااة30 ) » ومن الطبيعى النظر أيضا فى هذا الاتجاه 
مادمنا نستعمل مفهومى "النسق' والبتية"» أى ينبغى العمل بالتركيب وليس بالتحليل » 
إذ ينبغى الانطلاق من الكل المتضامن للحصول بالتحليل على العناصر التى يشتمل 
عليها. لذلك فإن نمذجة الفكرة الأدبية والدراسة المتعمقة لنسقها تقتضيان 
بالضرورة عملية التركيب. 
إن نقد الأفكار الأدبية يضع التركيب إذن فى مركز أجزائه فهو تركيبى أو 
لا يكون» من هنا معارضته الجوهرية (ليست جدالية وذاتية بشكل ضيق؛ وإنما منهجية 
بوجه عميق) لكل شكل من أشكال النقد التجزيئى ذى "التعاليق' الصحفية البسيطة 
و"الملاحظات" و"الإشارات" الهامشية لسبب بسيط هى أن مهما بلغت براعة هذه المواد 
الصحفية أى دقتها أى وظيقتها (مبدأ) فإنها لا ترقى أبدا إلى مستوى التركيب » وحيث 
إن مثل هذا النقد مكون من "أجزاء' بسيطة وملاحظات متتافرة فإنه يصاب بعجز 
جوهرى» أى تنقصه دلالة الكلية القادرة وحدها على "الفهم" وعلى معانقة الأثر ومعتاه 
بنظرة شاملة, وعلى تمييزهما وترتيبهما موضوعيا بحكم هذا المعيار إلخ؛ والحجج التى 
أدلينا يها تعزيزا لهذه النظرية (عندما حددنا الكلية فى الفصل ۷١١‏ ,5 )» وكذلك تلك 
التى سنفصلها فيما بعد» تسمح لنا بتأكيد أن التركيب عملية أفضل نوعيا من التحليلء 
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وهذا لا يعنى أن التركيب لا يستلزم التحليل بل يالعكسء لأن المنهج الهرمنوطيقى ينتقل 
ضرورة؛ بواسطة ارتباط جدلى» من التركيب إلى التحليل ومن التحليل إلى التركيب» 
لكن هذا "التناوب" المنهجى يوجهه ويقوده؛ فى كل لحظة من لحظاته؛ قانون التركيب, 
وهذه العملية هى الوحيدة القادرة على إعطائه محتوى وجعله ممكنا » وفى حركة فكرنا 
التصاعدية بشكل حلزونىء فإنه ينتقل من الوحدة والائتلاف إلى التباين والاختلاف 
انعو إلى لفك برامتظة اماد ها ادن رجاف ركا غالنة كل هرة: 

هكذا تفترض هرمنوطيقا التركيب والتحليل حركة تناويية مزدوجةء وأذهابا وإيابا" 
مزبوجين : ترکیب - تحلیل - ترکیب / تحليل - تركيب - تحلیل. وتنزل كل لحظة 
تركيبية إلى مستوى التحليل وترتفع كل لحظة تحليلية إلى مستوى التركيب» ويجتاز 
نقد الأفكار الأدبية تماما هذين الطورين ؛ لأن وحدة التحليل والتركيب تشكل مظهرا 
التعاشيا ا مرحلة © الكن اليه 
النهائية قد لا يسعها أن تكون سوى النمذجة النهائية باعتبارها تركيبا نظريا مثاليا » 
وفى الواقع أن هاتين اللحظتين هما من التقارب بواسطة تحويل (سريع بما يكفى 
وفورى تقريبا ).لوجهات النظر بحيث قد يمكن الحديث عن "تواقتهما" ويقترح التركيب 
نظرة موحدة للفكرة الأدبية» وحدسا جوهريا » ومخططا تنظيميا افتراضيا سيكون 
من اللازم فحصه بواسطة تفاصيل تحليلية ثانوية. يستنتج من ذاك ضرورة القيام 
بتفكيكات تسقية فى النصوص وبالنصوصء والشروع فى استقصاءات إضافية فى 
العمق لا تظهر غالبا حتى فى التحويلات النهائية » غير أن طيلة هذا السير المعقد 
للفكرة الأدبية نحى نفسهاء فإنها تدمج جميع العناصر التى تدعمهاء وتتبنى جميع 
الفواوق ا اطا الى كيا كف ومن كخرى اققا سح الكيارات 
والفرضيات التى تعرض نفسها عليهاء مما يسمح للتحليل بتأكيد التركيب › وللتركيب 
بأن يتطور ويتقدم بفضل التحليل لا غير. إن فكرة مأخوذة فى جميع أطوارها 
الركصيهة E‏ سامدوها ]لأسا بدي وفاشيفة جلي فك لون كن 
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'نموذجها" ومخططها التنظيمى » هكذاء وبشكل ما » يجد المشكل هو ذاته حله الخاص 
به » لذلك فمن بين كل المتخد التى يتم الإدلاء بها أو التى يمكن الإدلاء بها تجاه نقد 
الأقكار الأدبيةء فإن الأقل أساسا هو طبعا "التحليل مهما كلف الأمر" ؛ إذ إن 
بالتحليل فقط يصيح التركيب ممكناء وعبر التحليل فقط يتأكد التركيب ويتدعمء فليس 
سوى فى نهاية هذه الاستقصاءات المتوافقة 'تتكون" الفكرة وتنشاً أمام أعيننا إن 
ضح القول: 

فهناك توليد [حوارى] (23160419006) خاص للهرمنوطيقا يفرض استكشاقات خفية 
وغويضة + وفحكما فقيقا لعدة إحالات: واسترجاع كل الأجزاء الضصحيحة والقابلة 
لتعيين هويتهاء فهى يقود فى نفس الوقت إلى إهمال جميع الحلول الجزئيةء كذلك 
التمييزات الدقيقة أكثر من اللازم بل المتكلفة والتى لا علاقة لها بإقامة التركيب النهائى. 
إن نقد الأفكار الأدبية أيضا "يتخلى" (أحيانا) يتعمد ويقصد عن التفاصيل من بين 
الأكثر دقة لصالح المجموع؛ فهو هدف أولى ونهائى» وليس التركيب » فى نظرناء غاية 
فى حد ذاته؛ بل وسيلة أساسية للمعرفةء فبدون تركيب لا يمكن أن يكون هناك نموذج, 
ويدون نموذج لا يمكن أن يوجد نقد الأفكار الأدبية. 

إن الهرمنوطيقا الراهنة لا تجعل وجهة النظر هذه المنتشرة بشكل واسع فى 
نظرية نقد الأفكار الأدبية الحديث (بما فيه النقد الماركسى) » فمفهوم "التركيب 
الجدلى" ليس أقل انتشارا فى التاريخ الأدبى والمقارن وفى الشعرية » ولا ينقص سوى 
تطبيق منظم ونسقى فى مجال نقد الأفكار الأدبية» ومبدأ التركيب متجذر أيضا يشكل 
قوى فى نظرية التاريخ (ويكفى الإشارة؛ من بين الرومانيين إلى المؤرخين أ.د . 
كسينويول (اهمهمع< .2 . 8) ون. يورغا (9!.10:93) والناقد الأدبی كالينسكى ومحاولته 
التى لن نناقشها هنا بتفصيل وهى "التاريخ كعلم لا يوصف والتاليف الملحمى"). 
ومتجدر كذلك فى مجال اللسانيات إلخ. فالفهم الهرمنوطيقىء مهما كانت صيفته؛ قد 
لا يكون سوى نتيجة لعملية التركيب. 
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۸ - القراءة المتواقتة: 


إن الهرمنوطيقا التى نحاول تنظيرهاتغير جذريا » لكل هذه الأسياب وخصوصا 
فى منظور الكلية والتركيب» الزاوية التى تقرأ منها الأفكار الأدبية. والمبدأ الأساسى هو 
مبداً القراءة المتواقتة, النتيجة النهائية للدورة : القراءة التاريخية - القراءة الحاضرة - 
القراءة التاريخية / القراءة الحاضرة - القراءة التاريخية - القراءة الحاضرة . وتتم 
قراءة تاريخ الفكرة الأدبية بأكمله (وينمذج) بطريقة موحدة على صعيد التركيب 
المتواقت بإدماج تزامنى فى مخطط يحين » على التوالى » كلية المظاهر الماضية 
والحاقتزة الوهى وال مهار الد ارج فا تسمل إلى رهف مقافت عل 
مستوى التركيب الراهن - لجميع العناصر المستعادة التى توجد فى وعى التاقد والتى 
تتموضع فى زمن نظرى ومنهجى محضء ولا يعارض هذا الحل للمسالة بعض الآراء 
المسبقة "التاريخية" وحدهاء بل أيضا "التفكير السليم" (المزعوم)» ومع ذلك فإن القراءة 
المتواقتة قد طبقتها تجريبياء وتطبقها اليوم جميع التركيبات التى لها طابع تاريخى. 
بالإضافة إلى ذلك فإن التركيب التاريخى, بما فيه تركيب الأفكار الأدبية التاريخى قد 
لا يتحقق إلا بهذا التواقت الدائم للنصوص والتعريفات الأدبية »وما هى غريب جدا 
كفاية هى أن هذا النوع من القراءة يجد أيضا تأكيده فى تقليد قديم لم يوضح بعد بما 
فيه الكفايةء وريما يمكن القول أيضا إن الأمر يتعلق هنا بثابتة هرمنوطيقية حقيقية 
غرابتها بقدر قايليتها للاستمرار من الوجهة الاستكشافية. 

وعندما تخيل القديس أوغوسطين ترابطا للنظام القرنى -536 ل۲ہ un cortex us‏ 
«ناءهانات (فی كتابه : التثليت 21 .16 .1۷. 171011816 ©2)0 كان يتتاول» طبعا بنظرة 
متواقتة تتابع الحقب التاريخية الكاملة فى'سياق" واحد » وفى القرون الوسطى فإن 
استعادة العالم المسيحى للثقافة القديمة فسحت المجال لنفس التحول - الدائم والمنظم - 
للتاريخ فى قيمه الراهنة ؛ ولما أصبح إينى (©586) وفرجيل (9116:الا) وأبطال وشعراء 
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المسيحية » فصيغة مثل هذه باريسى فى اللاهوت (دأوه1ه156 (parisiensis in‏ ... 
يونانى أثينى فى الفلسقة (2غامههه!ئام )atheniensis ¡n‏ تزيل کل اختلاف زمنى 
تسلسلى (61:0001091008) بين "القدماء' والمحدثين'؛ إذ على مر العصور تصبح جميع 
الأخيال وكل الآكان ا اة المستعادة واللتمظة معاضترة كدروزة"..إن المؤرتكين الا 
فى العصر الوسيط أو بداية النهضة (مثل دياث دى توليدو(701500 (DIAZ DE‏ 
وكابريرا القرطبى (ةطه60:0 مه 626:6:8©) كوتهم عزموا على جعل "الأحداث التى لا 
تنتسب إلى الحاضر واضحة ومفهومة فى الحقبة الحاضرة "يبدو لنا ذا دلالة » فقد لا 
يكو هتاك ستو خل واحد: فو قول الوضف الثاريكي الزاهق الذي نلك اقات 
وهو يحينهاء لأن كل فعل معرفى يتضمن معنى معاصرا ويضفى معنى ما على كل 
المعطيات التاريخية . إن نظرية "التحيين" و"الحداثة" عند "الكلاسيكيين" كلها مصوغة 
بذلك (هلاه )١‏ منذ البدايةء بوضوح لافت للنظر . إن ياسكال ا253568) هو أيضا من 
بين رواد النظرة الشاملة الأولية » يقول : 'ينبغى رواية الشىء دفعة واحدة » بنظرة 
واحدة وليس بتدرج تعلقى » على الأقل حتى درجة معينة" (الأفكار. 21 6568856©5) . إن 
لذة فتح كتب نادرة تكون كذلك أكبر عندما نكتشف فيها توقعات مدهشة » إننا لم تعد 
نقرآ اليوم البارون لوتجبيير (©009616::6-) الغامض جدا إلا قليلاء ومع ذلك فإنه 
يمتلك تصورا واضحا جدا عن القراءة التاريخية المتواقتة » يقول : "إن العقل الواسع 
هو لكل زمن ولكل العصورء فهو يراها كلها [ أى العصور والأزمنة ] بنظرة واحدة 
وبلمحة خاطفة واحدة إن صح تعبيرى". إن القرن 16م, الذى تعتبر فيه النظرة 
الشمولية جوهرية مجبول تماما على مثل هذه القراءات :" إن الآداب تؤقلمنا فى كل 
الأمكنة وفى كل الأزمنة", فصاحب هذه الحكمة المفمور؛ وهى ميهيفان (صدوفطع]111) » له 
إذن حدس بتاريخ ثابت للفن خصوصا عندما تكون وحدة القياس والإطار هى الحقبةء 
ی العصرء 'وهذا الاسم يدل على سلسلة غير منقطعة من الفنانين ورعاة الفن-ء16ه:م) 
(015ا86, التى قد بقيت أثناءها الفنون فى نفس الواجهة تقريبا" » أما عندما ننتقل إلى 
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المشاهير فإن الصيغ تكون واضحة وموحية بشكل خاص؛ إذ يفضل وجود رواد التقدم » 
كما كان يقول ديدرى (01046:01) : "فإنه قد كان لناء إذا صح التعبير» معاصرين فى عهد 
لويس الرايع عشر". وها هو حدث لافت للنظر لقوفتارغ (9065:ة0عناندلا) يقول : " إن 
الخلق الكريم لا يغيب عنه أى شىء فالماضى والحاضر والمستقيل أزمنة ثابتة أمام 
خيش فيو وه ره تخا + ريخا هده المشافة العتكمة + لتضنف احيرا آلن 
هذه الملاحظات التلقائية وغير المترابطةء وهذه الأصداء ذات هرمنوطيقا "بدائية" إن 
صح القول» وحدسى محضء بعض الحجج النظرية التى تنتج عن مبادئ نسق نقد 
الأفكار الأدبية. 

إن الحقيقة الجوهرية هى وجود النموذج بالذات باعتباره 'نسقا' متضمنا فى كلية 
أجزائه؛ ومن البديهى أن كل قراءة نسقية تنطلق من الكل إلى الجزء ومن الجزء إلى 
الكل » ومن مستوى الكلية التاريخى الراهن إلى العناصر التاريخية المكونة المستعادة 
دفعة واحدة أمام الفكر الباحث» وفى نفس الوقت فإن جميع مستويات بنية ما متضامنة 
ومتجانسة ومتشاكلة؛ وبالتالى ليس هناك أى اختلاف نوعى بين المستوى "التاريخى": 
والمستوى "الراهن": لذلك فمن الممكن استبدال عناصر قد تصيح “معاصرة" على بعدها 
بمئات السنينء وتعويضها واعتمادها باستمرار . إن تدخل "المفهوم المسبق' أو المخطط 
اوخاه الذى ينسق جميم آنوات الودج (تذكل هن ايقن ت قرا هتاف بكرن 
متبوعا بتوحيد كل الأجزاء واختزالها إلى قاسم مشترك نظرى» فالتعريف المشترك 
يلغى الهوية المشتركة التى قد تحولت إلى هوية عامة لها خاصية منطقية عالمية, 
ولا ننسى كذلك أنه لى تدخل نفس المنطق الملازم فى جميع لحظات تسلسل تاريخى؛ 
لتحول حل شفرة هذا المبدأ المنطقى إلى ضرورة حقيقية فى توحيد الأجزاء وتواقتها. 
وتتخذ الخاصية التزامنية للدورة ماضى / حاضر هى أيضا نفس الاتجاهء وقد لا تعين 
هذه الدورة سوى حل واحد لشفرة الفكرة الأدبية المماثلة » بفعل ذلك لنظام متواقت 
وخطىء ومسار واحد لها لا تقل تزامتيتهماء من هذه الوجهة فإن كل فكرة أدبية 
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متجانسة وقايلة للارتداد. فالحاضر يخلق لنفسه هو بالذات » ماضياء والماضى 
يتحول إلى حاضر . إن الوجود المتواقت للمعانى والدلالات يستلزم نمطا مطابقا من 
قابلية الانفعال والسلوك الفكرى يخصوص تعدد معانى الفكرة الأدبية. “لنشر أخيرا 
إلى تواقت فعل التفهم» إنه بحكم طبيعته بالذات » "فهم متزامن ذو واقعية متجانسة 
فى عملية موحدة ". وها هى صيغة ينبغى أخذها بعين الاعتبار نظرا لمضمونها 
التحليلى الجيد. 

إن القراءة المتواقتة, فى التطبيق الشائع تقريبا للدراسات الأدبية والتحليلات 
والتأويلات النقدية والتعاليق على الأدب» حقيقة مالوفةء ولو أنها لا تعطى نفسها هذا 
الأمنم أو لم تضل بعد إلى هذا امستوى من الوعى الحظرى: وتعميز هده القراءة فى 
خطوطها العريضةء بمجموعة تداعيات ومقارنات وتوازيات وتماهيات تتجاهل يبساطة 
التعبينات التاريخية» أى على الأحسن تنسب إليها دورا سلبياء معتبرة إياها غير دالة 
وبالتالى يمكن إهمالها. ويمكن تحديد أربع حالات نمطية: 

١ (‏ ) إن أثر كاتب (شخصيته - أسلوبه) “يتطابق" مع آثار كتاب آخرين ويُظهر 
"صلات". بل أحيانا "تشابهات" مدهشة مع آثار أولئك الكتاب الذين ينتمون إلى حقب 
مختلفة تماما ولا یربط بينهم أى رابط مباشر ٠‏ والتداعى الذى يثيره حدس شخصى 
محض يرتكز - وهذه هى الظاهرة الرئيسية فى نظرنا - على الكشف عن بعض 
العناصر المشتركة التى ليست ل”موضوعيتها" أية أهمية على هذا المستوى من 
الاستدلال » وقد أشرنا سابقا إلى حالة الشاعر الرومانى كوناشى (الفصل 2.۷١1‏ ) هذا 
"البتراركى ذى الرأس الطيق" , هناك أيضا تداعيات أخرى من نفس النوع مثل - حتى 
لا نخرج من المجال الرومانى - مزحة أوجين يونسكى 1026501 ;ع (التى أوردناها 
سابقاء الفصل 2,17) : " أجل » إن الملك سليمان هو موجهى » وجوب ول هذا 
المعاصر لبيكيت (8661611) وحسب أوجين باربى (0ا83/5 7ووناي) فإن "جاكويون" 
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(eoPponeھل‏ المزداد سنة ١٠٠؟١)‏ كان يكتب مثل سوریسکی (80:6560)..." لنوضح 
مرة أخرى كذلك أن مقاصدنا استدلالية بحصر المعنى وليست معارضة (6ناو01ه:3م) 
إطلاقاء وها هو شاهد لمؤلف أجنبى» مأخوذ بالصدفة . إن بعض نصوص لاريونوف 
(لاممهلها)"تبدى مقتبسة من لیوناردو دافنشى”" (ا»«آلا de‏ 02:0ه16) . وسترى توا أن 
مثل هذه الصيغء رغم مظهرها المفارق؛ التى تتعلق بالاستعارة النقدية المحضةء تتوفر 
على منطق نوعی. 

(ب) إن أثر كاتب ما قد يتم إدماجه فى أن واحد» بشكل أو بآخر» فى عدة 
تقولاه ا نكن إلى عقي مدقف اف أو قر كن سكل ةو لی وی لد 
فراى لويس دوليون («مع-ا 6ل اسا /[1:2) - على ما يبدى - "تعادلات وتجانسات بين 
القدماء والمحدثين", حيث يستنتج بطريقة أو بأخرى أن هذا الشاعر كان فى نقس 
الوقت "قديما" و"محدثا" ويول كلوديل (ا6130106© 2101) هی "يعد قروسطى-76016 -0051) 

(ا۷۵ وقبل كلاسيكى وخصوصا قبل عقلانى (160أ66603065م) ". إن ممارسات ماكس 
جاكوب (طەعھل ةالة) (من نوع "الشعر الخليط' (وناواقمنوءةم) ای الہزلی۔-rںط)‏ 
(ودودها إلخ) ليست "دون تشابهات فى التاريخ' . وينطبق جدا التعريف الفولتيرى ل" 
الفكر" على رايمون راديكى 82010016 «هدولاة8) الذى يقر بسلطان ماليريق -1/31) 
(©56:6 ولا فونتين (50518126 3ا) وتريستان ليرميت e(‏ "۱'۸1۲ ھاءآ۲٣)‏ . إن جدية 

المرجع أمر أكيد» إذ من الجلى أن روح الناقد قد يكشف عن مجموعة من التداعيات 
التى تتغاضى عن المعيار المتسلسل زمنيا [الكرونولوجى] والتى تخلقها مطابقات بنيوية 
واقعية جدا. 

(ج) إن التيارات الأدبية شبيهة بمقولات عالمية ولا زمانية » هكذا يتاكد 'تحديث' 


و"تحيين" كل ظاهرة أدبية جماعية ومدمجة › من وجهة تاريخ الأدب» فى مقولة أو فى 
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أخرىء وقد تم وصف هذه الطريقة بشكل مقنع بخصوص التصنع مثلاء وهو مفهوم 
تحدد دون أى اهتمام بالتسلسل الزمنى ؛ انطلاقا من العناصر الأساسية ل"بلاغة 
الإسراف" (وغع»هع".! ل عدان1:ه1610) ,'فبقدىر ما ندرك قصيدة إدراكا كبيرا ومعقدا فى 
حقيقتها الأنطولوجية»ء فإن جميع عناصرها توجد فى ذهننا باعتبارها خارجة عن 
الزمن" وسيمكننا إذن الإقرار بوجود "التصنع و"مؤيدى التصنع , )Maniéristes)‏ فى 
أى مكان وفى جميع الآداب والعصور بقدر تعريفنا للتصنع الذى يبدو ملائما » ويشأن 
ذلك شان الباروك » إذ بدون التوقف مليا عند هذا المسالة (التى قد حللناها بإسهاب 
فى موف اخ كد نام ذلك ا من الخدورى كيان أن خرف فل هة 
إلا لمكن تماما لجار المتتشاسل زايا [الكروتواو ]:" لكونة إبداعا زا 
ومرتيطا يطموحات فننا وشعرناء فإن مفهوم الباروك كان أهلا ليقيم جسرا بين القرنين 
۷ الكلادين: وا إلينا هذا الارتخبيل الى كان كعد شالا ما ترجه 
الحديث فى الباروك. وهناك بالطبع كذلك رمزية (١ءااهار8)‏ دائمة وعالمية كما كان 
قد أكد ذلك ماسيدونسكىء وهى أطروحة أثبتها فضلا عن ذلك باحثون محدثون» وليس 
المقصود تأييد مثل هذه النظريات واستبعادها , بل فقط فهم الإوالية التى تحدد 
ظهورها . إن وضعية الطليعة التى أشرنا إليها أعلاه (فى الفصل ۷١١.۷١.1١‏ .2) مطايقة, 
فهل يمكن الحديث عن طليعة "أزلية" ؟ نعم؛ إن تم قبول استيدال الصعيد البنيوى 
بالصعيد التاريخىء ولاء إن تم رفض ذلك » وتبدو هذه المقارية المنظرة أى غير المنظرة, 
عادية جداء وسيمكن أيضا أن يستمد الدليل من كون أن التعريف النقدى لا يستطيع, 
فى بعض الأحوال؛ تفادى إلغاء المرجعية المتسلسلة زمنيا تماماء التى هى أقل دلالة 
بكثير من العنصر الوصفىء» إذن من الممكن تماما ربط الشبق السريالى بالماركيز دى 
ساد وبجماعة فرنسا الفتية "حديثة العهد أو تلك التى ظهرت منذ مائة سنة", غير أن 
موقف بعض المنظرين "الاسمانيين' يعتبر ذا دلالة كذلك؛ فهؤلاء يرفضون الإقرار بان 
تيارا "أدبيا أى فنيا" قد يمكن أن يوجد قبل الدليل المعجمى الأولى للمفهوم الذى يعطيه 
اسما ووسما » ومع ذلك ويحكم البداهة فإنهم مرغمون أحيانا بالإقرار - بخصوص 
الطليعة مثلا - أن وجودها يبدأ قبل تيار العاصفة والانطلاق (strum und dran)‏ 
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الألانى. إن الطابع النسبى جدا للمعالم المتساسلة زمنيا واتحقيبات التاريخ الأدبى 
الخطفة د التعارضتة اما تقرييا > يوق الأطرويحة ال قيا 

(د) إن الأدب كله يتم النظر إليه ودراسته بصقته وحدة لا تتجزاً وغير مقسمة 
حسب المعايير المتسلسلة زمنيا والوطنية إلخ » فالمنهج التقليدى» وإن كان كذلك. الذى 
يطبقه من قبل التأويل الرمزى للقرون الوسطى هو منهج قادر على إدماج " فى نظرة 
شاملة موحدة واسعة" كلية النصوص المؤولة التى يكون مضمونها الخاص والأصيل قد 
تم إلغازه "'لصالح علم كونى وفوق وطنى -" (1أ6630811008نا5) » ويسمح وجود 
المواضع (0001) هى أيضا بقراءة نمطية للأدب الذى تكون خاصيته المتواقتة واضحة 
ومع ذلك فقد تم تنظير هذا المنهج فى القراءة » فما يسمى البحث الموضعى-10:5هم750) 
(09نالات يقتضى بالضرورة "نظرة شاملة" للأدب بلا تمييز والمدروس بواسطة تاريخ 
للات ان نيان قتصيع التستوين و عة ومتشدافة إلى وشات رة 
إنها تصبح "مستنسخات للفكر والتعبير". وعموما تفترض كل ثيمية ونمطية وتشكيلية 
فا ی قراغ ما من ع کر امت وھک عن هت الیو کاک آنه ب 
اليوم تعمم هذا المنهج على الصعيد العا مى. 

تؤدى نظرة تحليلية للأدب إلى نفس النتائج؛ إذ فى متظور الوحدات الكبرى 
("الأدب العالمى",' الأدب الأوروبى' إلخ) فإن الآثار الفردية تعيش "وجودا متواقتا وتكون 
نظاما متواقتا". ويفضل هذا المنهج فإن التقليد الأدبى تتجدد نشأته باستمرار» ويعيد 
تكوين هيئته دوريا بإدماج جميع مكتسباته الجديدة الواحدة تلو الآخرى» وفى منظور 
مماثل, فإن الرؤية التاريخية للأاب المدرك والمكتوب حسب المعايير الموحدة؛ تؤدى إلى 
نتائج من تفس النوع. هكذا يمكن الحصول على تاريخ "تراجيدى" للأدب وآخر "حديث 
- طليعى" إلخ. إن مجرد تولد مثل هذه الأفكار فى الومى النقدى الرومانى وبالضبط 
حسب منظور حديث للأدب » لا يخلو من أهمية إطلاقا » وخلال الحقبة الرمزية "فقد 
كانت تذكى حماسنا - حسب تودور فیانی (3010آلا 10007) - الفكرة التى يمكن تلحياة 
الجديدة أن تدخلها فى التركيب العالمى للفن (التشديد من عندنا). وأنه بتجاوز قدم 
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النماذج الأدبية الشائعة وتقليديتها » ينبغى لشاعر ما أن يأخذ الطريق التى تقوده إلى 
الثيمات الخاصة بحياة عصره وحضارته". إن أية تجرية "مقارنة" مجردة من آراء 
مسبقة توحى باعتبارات مشابهة تقريبا من شأنها الكشف عن ضيق الأفق لكل مكان: 
" إن الإحساس - كما كان يقول مرسيا إلياد فى مذكرته - الذى أثاره إثباتى هى أن 
بوذا وزرادشت والأنبياء اليهود هم معاصرون لناء بحيث إن المسائل التى أشاروا إليها 
هى أيضا مسائلنا". إن هذه الفكرة خادعة وهذا ما يفسر - مثلا - محاولة إنشاء 
تاريخ متواقت للشعر الزومانى الحديث» وهى عملية - مبدئيا- مشروعة تماما » لأن 
"التاريخ يتضمن جميع عناصره المكونة المجتمعة فى لحظة حاضرة واحدة؛ فهو يبدا فى 
كل لحظة من خلال كل تجرية فردية". 

ويكفى تصفح النصوص النقدية الراهنة للوصول إلى نتيجة أن متهج "القراعة 
المتواقتة" معروف ومطبق بشكل واسع » ويستعمل هذا المفهوم فى معنيين (كما هو 
الشأن لدی جان روسى أه5وداه8.ل "مثلا ). 

(1 ) بنية التحليل النقدى ("إن الكتاب شبكة متواقتة من العلاقات المتبادلة"). 

(ب) فضاء تاريخى أدبى لا زمنى 3068:350:081 ("فضاء مثالى يجعله فى كل مكان 
عاضر لذاتة؟): 

تستعمل التحليلات المطبقة نفس الطريقة للآثار السابقة من خلال الآثار الراهنة, 
ويطبق هذا المنهج على الأدب الحديث مثلما يطبق على الأدب الكلاسيكى أى القروسطى. 
إن فحصا » ولو موجزا للنقد الأنجلو ساكسونى يؤكد عمومية الطريقة التى ناقشها 
ونظرها ر. وبليك (اءااءالا .5) ونورثروب فراى (6ل .۸) ونقاد آخرون. إننا دون شك 
إزاء موضع (10005) نقدى حقيقى» وثابتة» وهى نتيجة حتمية لتعريف الأدب 
بصفته 'نسقا تزامنيا" قد لا يؤدى سوى إلى قراءة هى أيضا 'تزامنية" وبالتالى ' 
متواقتة. وكون التاريخ الأدبى التقليدى والوضعى والكرونولوجى مقوضا من الأساس, 
فإنه يشكل أيضا تقدما كبيرا. إن سيرورة التعرية هذه (المرادفة لتجديد نظرية التاريخ 
الأدبى والمقارن وتطبيقه) لجديرة بأن تكون موضع تحليل موسع. لنقتصر الآن على 
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الإشارة إلى بعض التحولات الدالة » فإن لوحظ فيها الوجود الموضعى ل "التطور 
المتواقت لأنساق القيم المختلفة على مستويات تاريخية مختلفة؛ "فإن دراسة" هذه 
التطورات المتواقتة" قد لا تكون - هى أيضا - سوى "متواقتة "وعلى مستوى تجريبى 
جدا للبحث فإن هذه الملاحظة تطابق دراسة التيارات الأدبية التى تعانق تاريخ الأدب 
العام وراء التحديدات الوطنيةء فمن الممكن إذن كتابة تاريخ للأدب الأورويى أو العالمى 
كذلك تبعا " للعصور" أو "الأحقاب" أو التيارات" وليس فقط تبعا ل" البلدان" مثل نهضة 
أوروبية أو رومانسية أوروبية إلخ. ومنذ وقت بعيد استرشد نقد الفنون التشكيلية بمثل 
هذا المنهج: فالفنان فيلاسكيز (350062اء/ا) كان رساما "حديثا" وغويا (هلاه6) 
"انطباعيا" ويبيرودى - لا فرانسیسکا (caھ5٣‏ ھ۴۲ ھام ٥۵۲ا۴)‏ مقترتا بين کا 
(Ben Nicholson)‏ إلخ. 


لنعد إلى المسائل الهرمنوطيقية بحصر المعنى ونشير إلى أن الإقرار بتقليد 
هرمنوطيقىء ويعناصر التفسير التاريخى المستعادة - وهى عملية تم القيام بها منذ 
بداية هذا الفصل - ينتسب إلى نفس الانشغالات. إن نظرية الهرمتوطيقا وتطبيقها 
بأكملهما قد يتم الإضطلاع بهما معا وكليا انطلاقا من مستواهما الراهن, 

ريما قد نتساعل : لماذا لا تكون» فى هذه الحالات» قراءة متواقتة للأفكار الأدبية, 
هى أيضا مشروعة وممكنة ؟ فلا شىء يعارض هذا المنهج : لا الوجود التاريخى 
للأفكار الآدبية ولا قدرتها على التواصل التزامنى ولا إمكانية كونها قابلة للتحيين عن 
طريق كلية العناصر القابلة للنمذجة. ولم يبق سوى توضيع الطرق النوعية لهذا النوع 
من القراءة التى تقدم تقنيتها بعض الخصوصيات» فنظرية القراءة المتواقتة للأفكار 
الأدبية تنطلق » بالضرورة » من مبدأ توحيد وتعميم وتنميط العناصر الثابتة للفكرة 
الأدبية التى وصفناها من قبل (الفصل 1 ,۷3 ) وينتمى العنصر التوحيدى الأول 
بالضبط إلى المصطاحية الأدبية المتميزة بالاستقرار الكبير لنواتها التصورية التى 
تضمن لها استمرارا طويلاء وبقدرتها على تجديد وتمثل المفاهيم القديمة وبتحولات 
دلالية جد بطيئةء ويقيمة معادلة ذاتيا (أى أن مفردات التابعين ليست أقل أهمية من 
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مفردات الكتاب الكبار ). وفى هذه الحالة تصبح الدراسة ويالتالى القراءة التزامنية 
لين الصنطلهات التعافرية عمك فاا أو حتفتل تيا مكار للدلالية 
التاريخية مثل ل. سبتسر (1126م5 سا) إن "أجزاء الدورية قد تدمج فى مجموعة تضم 
أجزاء قبل سقراطية (وعدان65061341:م)“ ولا تيسر الثوابت قراءة الأفكار فقط بل أيضا 
تحددها » ولأن الثابتة المصطلحية - النظرية حصيلة هرمنوطيقا ذات تعميم أقصى 
يمتد على حقب طويلة فإنها تفرضء بدءاء تعيين بعض السمات المشتركة وتجميعهاء 
ونا حي الاسعهارة الا انى مسرن او ع عاو مه ع 
أصعدة دلالية مختلفةء فإن الثابتة تجمع كذلك على صعيد دلالى راهن عنصرين أو عدة 
خان تمتك :والالة انا و ر اک انض کی دلالة مشا ركة رف لون فاق يذ 
العملية لمجموعة من الثوابث يحدد فعل القراءة المتواقتة ذاته. ولعل مثالا أخيرا يوضح 
هذه الإوالية : إن الوعى الذاتى للشعر يحدد» بإجماع نظرى واسع؛ سمة من السمات 
الأساسية للفكر الجمالى الحديث » وقد كشف إليوت 5109 .5 .1) عن مثل هذا الوعى 
الذاتى' لدى درايدن («00/06) » فالناقد إذن مسموح له بأن يصنفه بين رواد الفكر 
الحديث بجانب شعراء آخرين. 

إن إطار العملية العام هى إطار النمطية والبنيات والمخططات المشتركة. لأن تواقت 
القراءة لا يمكن أن يوجد دون تعادلات وتشاكلات وتناظرات» ودون الإقرار ييعض 
البنيات المشتركة؛ لكن يكفى الكشف عن مبدأ توحيدى ومجموعة ثوابت وظواهر 
متواترة كى يتسنى لوحدة البنيات بأن تتحدد» والحد الأقصى هو حد "القدماء' 
والمحدثين" بالمفهوم التاريخى لهذين المصطلحين, فعلى صعيد تاريخى يبقى العائق 
منيعاء ومع ذلك فإن تقاريا بنيويا ونظريا بدأ يبرز فى عصر الباروك عن طريق 
تقويم 'الانذهال" (Surpprise)‏ والرائع (Die Wunderbare)‏ والمدهش (Far Stupir)‏ « 
وفى الحالة هذهء قد يتم تجاوز الحدود المتسلسلة زمنيا [الكرونولوجية] حيث أصبحت 
غير ملائمة وغير دالة» ويسجل تأريخ آخر "بداية" الغنائية الحديثةء بيد أن هذه القراءة 
تتوقف هى أيضا على قراءة أخرى عالية تتطابق معها طبقا للدلالة الجوهرية المخصصة 
لمفهوم الحديث. 
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ان كل هذه القراءات المتواقتة تعمل بنفس الطريقة على مستويات مختلفة : أولا 
بواسظة معادلة العناصر المشتركة وتوحيدها وإيجاد قاسم مشترك بينهاء وإن جمعت 
كل دراسة أو تاريخ لصراع القدماء والمحدثين كل العناصر "القديمة" و"الحديثة" 
لتحديدها وتعريفها بالضبطء فلماذا قد لا يمتد هذا المنهج إلى فكرة الحديث فى كليته, 
وبالطريقة ذاتها إلى كل فكرة أدبية أخرى ؟ على مستوى الحداثة والجدة تصبح عناصر 
هذين المفهومين كلها متعادلة » لأن الجديد يبقى دائما معادلا لذاته (بالمعنى النظرى, 
بصفته شكلا لتعريفه). فكل قراءة مفهومية هى بالضرورة قراءة مشاركة ومتواقتة 
وحصيلة لنفس "الشفرة"(الفصل 3,۷ ). إن هذه الوضعية لها نتيجة مزدوجة : يصبح 
التمائل المفهومى شرطا للثابتة النظرية التى تحدد بدورها تقييما معادلا لعناصرها. إن 
نصوصا وتعريفات ذات صفة ودلالة (تاريخية) جد مختلفين تحصل على صفة متعادلة 
بشكل دقيق داخل نسق من القراءة موحد ومتواطى» فالنسق الذى تندمج فيه يمنحها 
"صفته" الخاصة به المعادلة لذاتهاء وهذا يؤدى » بشكل مفارق ظاهريا إلى إعادة تراتب 
جذرية لجميع العناصر المدمجة » فكل قراعة متواقتة تعمل باختزال تزامنى قوى مقترن بتراتبية 
جديدة بنيوية . إن مختلف "التتوءات" (proéminences)‏ أو "الزوائد" (excroissances)‏ 
(يعنى مختلف اللحظات ذات المدى النظرى الكبير) 'تختصر' وترجع إلى أيعاد 
صغيرة جدا » فى حين أن عناصر أخرى (غامضة حتى لحظة القراءة) تحصل 
على تميز جديد خاص. إن القراءة المتواقتة هى بالضرورة انتقائية وتوزيعية ثانية 
)redistributive)‏ وتناويية. 

إن إوالية النموذج تجعل تحقيق هذا النظام النظرى المجردء أى هذا 'المتحف 
الخيالى" الحقيقى للأيديواوجية الأدبيةء ليس فقط ممكناء بل فعالا أيضا . فالتجميع 
يحصل فى اتجاه المبدأ المنطقى المتسق لكل فكرة أدبية بواسطة تجمع متواقت لجميع 
العناصر القايلة للاستعادة. وكل ارتسام أولى (عامهطامامة) جديد للقكرة الأدبية 
مشروط بينية النموذجء وهى وضعية مماثلة لتكرار الصورة الرمزية. وينتج عن ذاك 
تركيب ومزيج مستمر وإعادة إدماج دائمة للماضى التاريخى الذى يتقلص ويدمج فى 
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كل لحظة من بناء النموذج على مستوى الحاضر الأزلى للقراءة . إن نتيجة تفرض 
نفسها بشكل طبيعىء وهى أن النموذج يظهر دائما - بشكل صريح أو ضمنى - 
باعتباره تاما و "منجزا" » وتتمفصل جميع عناصره فى كلية نسقه خلال كل حقبة وكل 
مرحلة من تحققه التاريخى . لذلك قد يتم إدراك النموذج ووصفه وتعريفه باعتباره 
حضورا متواقتا فعالا فى وعى ناقد الأفكار الأدبية » وتفرض هذه القراءة تواقتا 
مزدوجا داخل كل مسار هرمنوطيقى (تبعا لنقطة الانطلاق والنهاية) وكذلك بين الدورات 
الهرمنوطيقية يحصر المعنى» ويقتضى النموذج مثل هذه الطريقة - المتواقتة / التناوبية - 
على جميع مستوياته. إذن يقتصر الناقد على تسجيل ووصف الأفكار الموجودة (فيما 
بينها) » وقى نفس الوقت المحينة (وع1156ناا86) (فى وعى الذى يبنينها) والمتموضعة 
كلها على صعيد التوافق والتقارب ذاتهء ويؤكد بول ریکور 'داومء51 اله0)إن "القديم 
والجديد معاصران فى نفس النسق" . 

تصبح مثل هذه القراءة ملائمة كلما تم إدراك النموذج وتفكيكه فى كليته » سواء 
فى مقطعه الأخير أى من حيث هى مقطع واحد مأخوذ منذ الدليل المعجمى الأول حتى 
الحقبة الراهنة » وهذا النسق يسمح لنفسه بتجاوز النظام "التاريخى" وبتحيين تعريفات 
قديمة جدا ويتجاهل أو عزل » على صعيد ثان » صيغ حديثة جدا وياسترجاع نصوص 
منسية تمام ويعدم المبالاة كليا ب'جدة" رائجة » وهذه عملية نمذجة متصلة قابلة لجعل 
"الحديث" قديما وجعل "القديم" حديثا . من هنا الكشف الجديد عن بعض الرواد 
المهملين الذى أحيانا ما يكون فوضويا » ونسيان بعض المشاهير الذى غالبا ما يكون 
مبررا تماما » وهذا ممكن باسترجاع - على مدى العصور والآداب - جميع الأجزاء 
التى تنتمى ببنيتها ويجوهرها المتطابقين إلى نفس المجموعة الأيديولوجية . إن مثل هذه 
القراءة - بواسطة - النموذج » ومثل هذا النموذج - بواسطة - القراءة » حيث لا يكون 
الموضوع والمنهج سوى شىء واحدء لها قيمة نسق مرجعى خاص» وكذلك خاصيته 
الوظيفية الذاتية إننا لا نقرلهما ولا نخصهما بأية قيمة خاصة ؛ بل نصف فقط 
إواليتهما الدالة » لأن هذا النمط من النموذج حقيقة موضوعية و"معطى" من معطيات 
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المعرفة لا أكثرء وهذا يبدو شبيها بتهرب حقيقى من التاريخ يخالف الأفكار الواردة فى 
فصل النموذج والتاريخ (االا) . وفى الحقيقة أن الأمر لا يتعلق سوى بالتباس القراءة 
التاريخية المزدوجة : قراءة مجموعة تاريخية مركزة فى لحظة تاريخية واحدة » أى 
القراءة المتواقتة - التاريخية لمجموعة تاريخية بكاملها » فالعوارض تعوضها الثوابت, 
والخصوصيات تعوضها النمطيات والتلقائية يعوضها التكرار » والملازمة يعوضها 
الانسجام . إن نموذج فكرة الحديث يظل أكثر رمزية لسيب واحد هو أن التعريفات 
التاريخية "الحديثة" بالتتابع ترى نفسها موحدة ومتجانسة ومرصوفة على "حديث" دائ 
راهن وعبر راهن (اءناا1:8056) فى نفس الوقت » وقد تكون هذه الوضعية فى نفس 
الآن تاريخية وراهنة بتزامن مع العصر الحاضرء ولا يتعلق الأمر يهالة مصطنعة 
للحداثة التى تغمر بعض الأفكار ويعض الآثار التاريخية المتجاوزة » بل ببلورة صورة 
تاريخية فى لحظة محددة من مسارها المتسلسل زمنياء ويتعلق كذلك ب"مفارقة تاريخية" 
مستعارة » مبرمجة ومنهجية » فكل إعادة بناء أو كل قراءة متواقتة تصبح - أثناء عملية 
النمذجة - "لاتاريخية" ضمنياء باستخراج الأفكار والآثار من مجموعتها المتسلسلة 
زمنياء تليها إعادة إدماج فى مجموعة أخرى ذات خاصية استكشافية . 


علينا أن نشير بوجه خاص إلى الطابع الكلى أو الكامل لهذه الهرمنوطيقا » وليس 
المقصود فقط التضامن والتقارب موضوع كلى = نقد كلى كنتيجة اتجميع حقل 
الاستقصاءات ( انظر العلاقة كل - جزء / جزء - كل » الفصل ۷11 .5 ) بل المقصود 
أيضا تضامن وتقارب جميع الدورات الهرمنوطيقية التى تم وصفها سابقا » ولأن هذه 
الدورات موجودة ومتناوية فقد لا يتم الفصل بينها إلا بالتحليل › إذ إن كل تأويل 
هرمنوطيقى حقيقى وصحيح يستعملها دفعة واحدة وفى نظام أولى متغير للغاية » تبعا 
للموضوع والشروط الخاصة بكل تفسيرء وفى هذا المجال فإن جميع المسارات 
الهرمنوطيقية تتعاون وتتكامل وتنمى طاقة الفهم لدى الناقد » وفى هذا الصدد ليس نقد 
الأفكار الأدبية سوى شكل من النقد الكلى » وهذا مبدأ لا يتم فهمه دائما كما ينبغى, 


365 


ومن الواضح أن الهرمنوطيقا , كما حددت, تقدم حججا جديدة وواضحة لصالح هذه 
الصيغة النقديةء فكل نموذج يعمل بتجميعات مؤقتة واستكشافية . مدمجة فى 
مجموعات يزداد اتساعها وتطورها ويحركها لزوم كلية تامة وممكنة . وهكذا نصل إلى 
انسجام نهائى و إبداعی" طوال مسار دائری فى اتجاه مزدوج » حيث البداية 
والنهاية تلتقيان وتتعاونان فى كل مرحلة. 

ومن الممكن فى المنظور العام للفلسفة الماركسية » إقامة فى نهاية الطاف 
هرمنوطيقا ماركسية: لا سيما وأن بعض عناصر هذه الفلسفة تؤكد وتتوقع هذ المنهج 
بتمامه الذى لا يستلزم سوى تعمق على المستوى الراهن للتفكير الأدبى وتبعا لنوعية 
الأفكار الأدبية. إن الماركسية بحكم طابعها الجدلى أساسا قد تعتبر فى جوهرها ذاته, 
ك 'هرمنوطيقا" للنظرية والتطبيق ثم للأيديولوجية ومختلف أشكال وساطتهاء البنية 
التحتية والبنية الفوقيةء إذ إن كل أيديولوجية مشروطة بفعل تشكيلها وتنظيمها ذاته, 
وهو توافق يشبه تماما توافق الدائرة الهرمنوطيقية . فالمقول يؤول بالضبط من خلال 
عملية النظرية - الهرمنوطيقية. إن ماركس يقدم لنا نقطة انطلاق جيدة فى هذا المعنى 
فى أطروحته الثالثة عن فويرياخ (۸٥2طue۲ه۴)‏ : 

"إن المذهب المادى الذى ينظر إلى تغير الظروف والتربية ينسى أن الناس هم من 
يغير الظروفء وأن المربى هو نفسه بحاجة إلى من يرييه, لهذا يرى نفسه [أى المذهب] 
مرغما بأن يقسم المجتمع إلى قسمين يقف أحدهما فوق المجتمع ". 

وبالتعميم - لو حللنا هذه الأطروحة التى تشير إلى "التطابق بين تغير الظروف 
وتغير النشاط الإنسانى' - لأصبح كل تأكيد نظرى توسطا نظريا (والعكس بالعكس), 
من ثم فإن كل فعل هرمنوطيقى قد يحدد كذلك كنسق نظرى - تطبيقى فى علاقة 
جدلية؛ لأن النظرية والتطبيق الهرمنوطيقيين يتحددان بالتبادل فى ظروف تاريخية معينة 
(فالمدة والتغيير هما أيضا مقولتان جدليتان) » وعموما فإن نظرية الدائرة الهرمنوطيقية 
لا تدل إلا على إعادة صياغة هذه الوضعية الأساسية على مستوى عال من التوسط 
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الأيديولوجى فالعلاقة ذات / موضوع» المحددة أعلاه (الفصل ۷١١!‏ .!) قد أدركها أيضا 
وتوقعها ماركس فى مدخل (ه) إلى المساهمات فى نقد الاقتصاد السياسى: 

"إن موضوع الفن - مثل كل إنتاج آخر - يخلق جمهوراً يفهم الفن وقادرا 
على تذوق الجمال. فالإنتاج يخلق إذن ليس فقط موضوعا للذات بل كذلك ذاتا 
للموضوع'. 

لذلك فإن منظرين ماركسيين اليوم يتحدثون عن 'دائرة الذات والموضوع» 
والظروف الاجتماعية والنشاط الإنساتى". إن کون ماركس اعتبر مختلف كتايات 
فإ نجلز (واووم8 .) فى رسالة بعث بها إليه (يوم "١‏ یولیو 16564) ك "كل فنى" وکل 
جدلى متجانس' يؤكد أنه كان يتوفر على حدس بالعلاقة كل / جزء » وكان يطبقها 
كذلك على واقعية نصية وهرمنوطيقية. وينبغى الإشارة إلى أن ازدهار هذا المبدأ 
وتطوره ينتميان إلى دائرة التفسير الماركسى الراهن بأكملهاء وحسب لويس التوسير 
Althousser)‏ 5أناما) يبدى کل جزء أنه يتضمن فى ذاتهء قى الشكل المباشر لتعبيره, 
جوهر الكليةء ويمكن ملاحظة؛ مرات عديدة» فى النقد الماركسىء التطبيق المباشر لهذا 
المبد فى التحليل الأدبى, وكذلك البراهين النظرية فى هذا المعنى» وقد درس فلاسفةء 
بما فيهم الماركسيون الرومانيون؛ مختلف المقولات المتقارية بين الماركسية والبنيوية (إن 
قصدنا كذلك بهذا المفهوم فكرة "النسق" و "التموذج" الهرمنوطيقيين » كما فعلنا حتى 
الآن) . ومن الواضح, كما أشار إلى ذلك يورى لوتمان (01388 .۷ .1) أن "التأويل 
البنيوى للفن كتأويل جدلى هو نقد الأيديولجيات المادية - المبتذلة حول الفن الذى 
يكتسى» بالتسبة لنا » أهمية خاصة جدا". وها هو أيضا حدث يسترعى الانتباه هى: أن 
مبدأ انسجام كل /جزء والتأويل داخل السياق يدخل أيضا فى تطبيق بعض الأدوات 
العالميةء إذ يوجد أيضا هذا المبدأ فى الدبلوماسية الرومانية الراهنة. هكذا فإن 
التصريح الرسمى المشترك الرومانى - الهولندى (فى سينتيا أه:75ه8, ٠١‏ أبريل 
۳) مثلا يبين بوضوح» فى روح هرمنوطيقية محضة أن: 
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"المبادئ الأساسية للقانون الدولى مرتبطة فيما بينهاء فى تأويلها وتطبيقهاء وكل 
مبدأ يجب أن يؤول فى سياق المبادئ الأخرى "أى نفس المبدأ الذى حللناه والذى 
تمسكنا بتوضيحه فى هذا القصل (ااالا .5). 
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الفصل التاسع 


الإبداع الهرمنوطيقى 


يضطلع هذا النوع الهرمنوطيقى - دون تباه ودون كبت كذلك - يخاصية " الإبداع" 
اللفادلة توعيا لقاصية جميع الأشكال النفدية الأكري :ونه لامو غريب حقا أن تظهن 
مجموعة من المقالات والحلقات والمواد الاتفاقية (06625108861!©5) يمظهر "الإبداع" وأن 
بناء نظريا أو نسقا من الأفكار يسعى لتأسيس منهج تقدى جديد لا يمكن أن يعترف له 
يمال هذه الخاضنية طا فلا علاقئة للإبداغ المرمتوطيس بالاتطباعية الأدئينة 
وبأشكال النقد الطفيلية والقاصرة الأخرى التى تحتفظ بحنينها المفتعل إلى"الآداب 
الجميلة ' (16:6 56/165) . وتحاول باستعمالها المفرط لبعض المصطلحات احتكار 
صفة "الإبداع'. إن نقد الأفكار الأدبية وهرمنوطيقاها يعتزمان معارضة هذا التصور 
المبالغ فيه حتى لا نقول الشاذ , وذلك بالبحث عن توازن والاهتمام بالحقيقة كذلك. 

يجد الإبداع الهرمنوطيقى نقطة انطلاقه فى طبيعة سيرورته النسقية والتركيبية 
بالذات» التى ترتكز على بنية تحتية توثيقية صلبةء لأن أية دورة هرمنوطيقية ليست 
ممكنة خارج النصوصء وبون تحقق متواصل من الأفكار المصوغة فى “الأعمال الأدبية" أو 
المستنبطة منهاء أى فى أبنية أيديولوجية وفى مصادر ونصوص نوعية. يستتنج من ذلك 
أن نقد الأقكار الأدبية لا يمكن إدراكه من غير تبحر" [معرفى] معين» غير أن التبحر 
ئلا هذه »لفن فاا فحن داو ]كنا هو هرمت وكليف لا یو ل وف 
ضبط وإعادة اكتشاف وتدعيم وإتقان الحدوسات والمخططات والمفاهيم المسبقة 
زالجموهات اة وجو القواليا ند تفر العدرة اعلا الى سكن أن دياف 


369 


إليها العلاقة (المتبادلة أبدا) : وثائقية - تمثل إبداعى - وثائقية/ تمثل إبداعى - 
وثائقية - تمثل إبداعى . فناقد الأفكار الأدبية "يقرأ" ثم "ينسى" ما قرأه » ليعيد قراءة 
التصوص » إنه تمثل إبداعى (وحتى نعيد دعابة مشهورة عن الثقافة) هو ما يبقى لنا 
عئدما ننسى كل شیء . 

وتنطلق السيرورة الهرمنوطيقية» حسب الظروف» من قراءة نص أو من تعريقات 
كلاسيكية شائعة أو من حدس شخصى - هو نتيجة ترسب وتمثل إبداعيين - لتصل 
إلى شكلها النهائى فى نهاية جميع تقصياتها . إن "المرحلة الغنائية أى الخيالية تتبعها 
عادة المراحل الأخرى التى تستعيد فيها المناهج المختبرة بالبحث المتبحر وفقه اللغة, 
شرعيتها" . إذن فالدور الأساسى للتبحر هوىء قبل كل شىء » ضمان قاعدة صلبة 
للسيرورة الهرمنوطيقية وإعفاؤها من بذل جهود البداية غير اللازمةء فلو كان الفعل 
المعرفى يكرر كل مرة تكونه وإعداده بأكملهما لما تشكل وما انتهى أبدا ما يسمى 
"ثقافة" و 'تقليد" و "“حاصل” المعرفة و'مرحلتها الراهنة"؛ أما الادعاء بأن عملا أدبيا 
يمثل "بداية" مطلقة» فهو ادعاء متعلق بالسخف والتعاظم» لأن التطور النظرى كيفما 
كان إيقاعه؛ لا يتأتى إلا بواسطة التكامل والاتصالية والتجاوز المتواصل؛ ويقدر ما 
يمكن الحديث فعلا عن "التبحر" (يمعنى مزدوج: كمى - حاصل المعارف» وتوعى - 
إتقان بواسطة "اكتمال" المعرفة وأدقتها' ) فإنه لا يمكن أن يكون سوى تبحر وظيفى 
بحصر المعنىء والاستخفاف (المتبحر المضاد 016د,8- 3883) الذى يبديه يعض صحافيى 
الأدب هى (عرضا) عبارة عن كفايتهم الخاصة بهم ولا يعكس سوى جهلهم للأساليب 
الفكرية الأولية. 

من الواضح أن نقد الأفكار الأدبية يستعمل هو أيضا مثل أى نقد آخر "عدة" 
"معينة (إحالات ومراجع تقنية ويبليوجرافية إلخ) إذن سلسلة من الشواهد وعددا معينا 
من الأخبار الرومانية أو الأجنبيةء إضافة إلى ذلك فإنه يمتعنا ب 'لذة" جد واقعية دائما 
متيحا لنا الفرصة للتحقق من الأفكار من خلال النصوص ومقابلة بعضها بيعضء وذلك 
من خلال ألفة عقلية مختصة بل "مشهورة" أحيانا. إنه يذكرنا كذلك يضرورة 
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الرجوع إلى المنابع الأولى التى تم تحريفها حتما أثناء التأويلء ويؤدى إلى رد فعل 
لازم جدا دائما ضد الأصداء غير المياشرة والأخيار السطحية والتصائيف 
ationsاCompPi‏ (التى أصيح ترددها مقلقا فى حلقة معينة من "الجمالية" الرومانية). 
فضلا عن ذلك يتطلب المنهج النقدى المعتمد هو أيضا استعمال الوثائق والشواهد 
فى معنى خاص ينيغى تحديده تحديدا واضحاء وفى الواقع أن الاستشهاد بالأفكار 
فى هذا الشكل النقدى يعادل استشهادات النقد الأدبى التقليدى شعرا أو نثراء 
استشهادات تثيت استدلالا إيجابيا أو سلبيا معينا وتوضحه » فالنقد الأدبى 
يستقى شواهده من الأعمال الأدبيةء أما نقد الأفكار الأدبية فيستقيها من أعمال 
الأفكار الأدبية: 


-١‏ الفعل الإبداعى: 

افتدكن تومه تقطة حاسم من جسيع الوجنوه ت أن كل ناء لتفاذج الأفكان 
الأدبية (فصل 2۷ ) يمثل فعلا إبداعيا جوهرياء وابتكارا قابلا للمقارنة بأى نوع من 
"الأعمال الأدبية" فالأفكار - كما نعرف الآن - تعتبر أعمالا أدبية (فصل )١١‏ » ويمكن 
أن نضيف إلى هذا التعريف كون تحقيق نموذج الفكرة الأدبية يمتزج بسيرورة 
النموذج الهرمنوطيقى فى مجملهء ويتكون تموذج المسار الهرمتوطيقى من مجموع 
الدورات اليرمتوظيقية القى دى ذم هة رقع تفط تد فاا كام فى 
مخطط النموذج بأكمله » وتعتبر الهرمنوطيقا فى نظرناء فهم نموذج الأفكار الأدبية 
وكازيله ويقاعه فى تقس الوق وهی عملييات مكناة ومتناسكة بشكل دقيق: إن كوول 
فكرة ما ويناء نموذج لها يتطايقان طوال تلك العمليات » فتصبح الفكرة الأدبية المؤولة 
بطبيعة الحال (186:0 50م) فكرة أدبية منمذجة (والعكس بالعكس). إننا نؤول معنى 
فكرة ما من خلال النموذج» فيما ثحن نبنى النموذج:ء فإننا نؤول فكرة أدبية منمذجة, 
وکل تموذج يفك رموز معنى ما ویؤسسه»ء وکل معنى ينظم النموذج ويينينه» فالنموذج 
الذى هى نتاج لهرمنوطيقا معينة تكرر هرمنوطيقا ما وتعمقها وتمددهاء إنه موضوع 
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هرمنوطيقى ومنهج هرمنوطيقى فى نفس الآن . وفى نظرنا » فإن الهرمنوطيقا هي أكثر 
من إحياء معنى ما أو إزالة وهمه: إنه بمثابة جرد دلالى حقيقى لمعنى ما وإنشائه 
ويناكه . فنحن نقيم تأويلا معينا بنفس الطريقة التى نعد بها أية عملية نظرية 
أخرىء لكن النظرية الهرمنوطيقية الراهنة لا تنكر» طبعاء فكرة الإنجاز المشترك» 
'(16811584400ه6) و"يناء دلالة أخرى" و"إعادة بناء" معنى بعض الأعمال الأدبية وبعض 
الأيديولوجيات ودلالاتهاء ولى تم توزيع الإبرازات بشكل مختلف. ويوجد هذا التصور 
ل "هرمنوطيقا إبداعية" فى مجالات أخرى من التقصى إذ الفعل الإبداعى 
"هرمتوطیقی" فى حد ذاته؛ إنه نتاج توافق متبادل للحدوسات والتعابير والذات 
والموضوع والمضمون والشكل والتحليل والتركيب إلخ » إنه حصيلة "ذهاب وإياب" 
خصب على جميع هذه الأصعدة. 

إن فحصا استعاديا موجزا يبين أن الفهم الإبداعى الهرمنوطيقى اكتساب فكرى 
يعود إلى حقبة بعيدة جداء وهذه إشارة على حيوية قليلة الشيوع: لكنها أيضا دليل 
على أن مثل هذه الهرمنوطيقا قد تم التحقق منها بواسطة التاريخ والتجربةء ومع ذلك 
فإن العملية - كما سنرى ذلك بعد قليل - متعايشة مع كل بناء أو إبداع هرمنوطيقى 
والخطأ المنهجى لا يمكن أن يستمر قرونا متواصلة دون أن يتم تصحيحه؛ ويبقى الرائد 
الأساسى مرة أخرى هو شلاير ماخر » غير أن ملاحظة سايقة جدا وعميقة إلى أبعد 
حد وترقى إلى حقبة الصراع بين القدماء والمحدثين , والمرتبطة بفكرة التقدم (وغءوه:م) 
توضح كما يقول فونتنيل (©500160611) - أن "نفس الفكر الذى يصلح الأشياء مضيفا 
لها نظرات جديدةء يصلح كذلك طريقة تعلمها... بتشكيل وسائل جديدة لمعانقة البعد 
الجديد الذى يعطيه للعلؤم". فالتقدم ينتج أو "يخلق" تقدمه الخاص به بواسطة جدلية 
خبراته التقدميةء وعند شلاير ماخر فإن اللحظة الذاتية أو القسم التخمينى لكل فعل فى 
الفهم تكمله "إعادة البناء الموضوعية" للنص المؤول: وهى عملية تؤدى إلى "إعادة بناء 
حية"؛ يقول : "إن كل ما أفهمه قد يتم بالضرورة توقعه ويناؤه". ونجد نفس الكلام لدى 
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ديلثى وبالأحرى لدى منظرى الهرمنوطيقا المعاصرين الذى يجمعون على إثبات المبدأ 
الأ هاه تحال إهاد فاد الول وال اشر # ادا عة ال قب ددا 
اننا تخسوصى د اكان الأ فان هة اهاي نكل حو هن اي قا ةة 
نظرية لنسق هرمنوطيقى جديد مركز على الفكرة الأدبية. 


؟- البناء الدائم 


إن سمة الإبداع الهرمنوطيقى الخاصة هى "اتصاليته' فى معنى بناء دائم يتم 
تدريجيا أثناء تطور الفكرة الأدبية التاريخى. وفى حالة هذه الهرمنوطيقا لا يسع 
التأويل إلا أن يتوافق مع تحققه » والمنهج يتحد مع الفعل الذى يولده » والنظرية تمتزج 
بالتطبيق » هكذا نجد أنفسنا إزاء مظهر نوعى لجدلية النظرية والتطبيق المصوغ وفق 
موضوعه الجديدء فى المصطلحات التى استعملها ماركس نفسه فى أطروحته الثانية 
عن فويرياخ ٠‏ يقول: "هل تعتبر الحقيقة الموضوعية صفة خاصة بالفكر الإنسانى ؟ 
فهذه ليست مسالة نظرية وإنما هى مسالة تطبيقيةء إذ إن على الإنسان أن يكون 
قادرا على إثبات حقيقة فكره وواقعيته وميزته اللامتعالية من خلال نشاطه التطبيقى". من 
هنا فإن "حقيقة" التأويل الهرمنوطيقى النظرية يؤكدها التطبيق التاريخى (فصل ۷١١|‏ .8 ) 
وكذلك كلية النصوص التى تثبت نموذج ذلك التأؤيل » وقد أشرنا سابقا إلى العلاقة 
الماركسية حدس/ تطبيق (فصل ااال ,2) , إلا أنه ما معنى تتابع التشكيلات الموضوعية 
للفكرة الأدبية إن لم تكن بالضبط الارتسام الأولى لتلك الفكرة فى التاريخ؛ وهى وسيلة 
تتيح لمنظر الهرمنوطيقا معاينة حقيقة معينة والتحقق منها فى لحظة تشكلهاء من خلال 
مخطط تأويلى؟ وقد تم من قبل توقع هذا المفهوم التأويلى باعتباره ممارسةزونده,5) 
عملية .ولا تكمن الصعوية فى الجهر بمبدأ جدلى شائع جداء وإنما فى ربطه بنظرية 
للأفكار الأدبية حيث مازالت مثل هذه الاستدلالات منعدمة. 
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ويذلك يمتزج تطبيق الفكرة الأدبية بتاريخها - وهى إبدا ع متواصل ودينامى 
ومفعم بالحيوية - الذى كشفت عنه شيكة نموذج معينء والمعادل لبناء ذلك النموذج 
الذى تتوافق مدة إعداده مع مسار الفكرة الأدبية المنمذجة توافقا كاملاء لذلك فإن أى 
نموذج لايظهر مشكلا بوضوح منذ البداية وإنما يتطور ويتبلور شيئا فشينًاء ويرتبط 
بمدة معيتة ويجتاز مسارا تاريخيًا معينا , كنا آن تعريف فكرة معيئة فى كلية معانيها 
وتفرداتهاء ليس معطى, بل يرتسم بحسب المراحل التى يجتازها » إنه فى الحقيقة 
لاينتهى أبدا . وهذا وجه من أوجه السيرورة الجدلية اللانهائية فى الكشف عن المظاهر 
والعلاقات الجديدة التى تكون الحقيقة النظرية » فالهرمنوطيقا تكشف عن الفكرة أثناء 
الطريق» هى تكشف عنها تتضح بنفسهاء وهى تتضح وتبدأ فى البحث لنفسها عن 
تأكيد وإثبات . من هنا يأتى تجميع النصوص والمقابلة المستمرة فيما بينها , لأن 
الحدس يوجد فى النصوص والنصوص فى الحدس» إنه توجه نقدى ذاتى وملازم » 
ووصفى - بنيوى بالتحديد» فهدف هذه العملية بالأساس هو التحقق من انسجام 
النموذج الذى يعتبر الفرضية الجوهرية . إن الفكرة الأدبية وهى تتطور تقوم بتحليلها 
الذاتى » وهی تقوم بالتحليل الذاتى تثبت » وعندما تثبت يرتسم نموذجها ويتشكل, 
وعلى كل حال فإن تحليل الدورة ماضى - حاضر - ماضى / حاضر - ماضى - 
حاضر كان يهئ نفس الخلاصة (الفصل ال۷1 .6), 
إن مثل هذا التثبيت لا يضع نصب عينيه توثيقا مستفضياء بل يقتصر على توثيق 
"كلى" أى إدراج كلية العناصر المكونة للنماذج (الثوابت والمجازات والتواترات إلخ) 
ويتماثل هذا المنهج» فى خطوطه العريضةء مع المبدأ الرابع من خطاب المنهج لديكارت 
)Pescartes)‏ وهى: "أن أقوم فى كل موضع بإحصاءات كاملة ومراجعات عامة بحيث 
أكون مطمئنا من عدم إغفال أى شىء ". فهذه الهرمنوطيقا مماثلة بشكل مناسب (مع 
بعض الصلات الواقعية) لموقف فكرى عقلانى بوضوح. لكن "عدم إغفال أى شى" 
يعنى» على هذا المستوىء؛ عدم إغفال أى عنصر وظيفى ويتيوى من شأنه أن يحول دون 
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بناء النموذج وعمله؛ وهذا موقف يغير وضع "الإحالات" 'والجهاز النقدى" رأسا على 
عقب » إذ لم يعد المقصود والحالة هذه مجرد ببليوجرافيا بالمعنى الذى يخصّص عادة 
لهذا المصطلح, بل قراءة لنصوص تشكل بالضبط البنية التحتية الوثائقية للسيرورة 
الهرمنوطيقيةء ولا يتعلق استعمال تلك القراءة بالتبحر وإنما بإوالية التفسير الذاتية, 
وهى مرحلة إجبارية فرعية ومساعدة من الدورة التى تحدث فى زمنين نموذج -- نص / 
نص - نموذج » وتشكل الإحالات الجانب التقنى والمادى للتحقق الهرمنوطيقى؛ وهى 
لحظة ضرورية قطعا من مسار تناوبى جدلىء إذ النموذج يبقى فارغا دون النصوص 
التى تؤكده» والنصوص والوثائق لا معنى لها دون النموذج الذى يكشف عنها ويبنينها. 


*- مراحل الإبداع الهرمنوطيقى: 


إن تحليل البناء الهرمنوطيقى الدائم يحدد سلسلة من المراحل التاريخية ال مثالية, 
ويساعدنا وصفها على التغلفل بشكل أعمق فى البنية الخاصة لإوالية معقدة 
. مظاهرها المتعددة تكون - للوهلة الأولى على أقل تقدير - غامضة أو "يتعذر شرحها" 
نوعا ما فى منظور تقليدى ووضعى لمكونات الأقكار. إن التوض حيات التالية تركب 
تحليل يناء النموذج وتعممه (فصلء 2) » وقد تكون كذلك كخلاصة لنسق نقد الأفكار 


الأدبية فى مجموعه. 


)أ( المكوئات الذاتية (موغمعءعومسم). 


إن مفهوم "التوالد الذاتى" (©1286هم5 ti0‏ é6n6و)‏ هو أكثر من مجرد صورة 
فى حالة تموج الفكزة الأنبية: لان التموذع يتصرف كنا لى كان تاج كرات مسنيقة 
رکا اخ تار جاح مكزنات ذاتية فيظون كسى مى وكحضاية من ملازم 
لم يعد يقبل - حالما يتشكل - حلولا أخرى. فإما أن يلتقط هذا النسق التعريفات 
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ا أن فم إلى شيل ا ف اتن را من هذا 
الجانب - البنيوى - يشكل النموذج قبلا (:15:م 3 «الا) وواقعية مستقلةء ولا متغيرا 


حقيقيًا مؤقنما (0513516هلإ) وجازما (ودا2556:0:19) يتأكد ويتجلى كما هو . حقيقة إنه, 
كما أشرنا إلى ذلك سابقاء لا يتوفر على "مصدر' أى 'سببية" بالمعنى التاريخى 
والوثائقى الدقيق المصطلح» ف "أسبابه الواقعية" المحددة تماما لابد من البحث عنها 
فى عمله بالذات وفى إواليته. إن الارتباط التاريخى (العلائقى والوظيفى الذى يوجد فيه 
التفوة ج لفل ب لسعم الملوطظة: الشركة غالبا يكن عدا كيرا من صهحات 
تاريخ الأفكار ليس لها ولن تكون لها أبدا مصادر بمعناها الحصرى. ولقد تم الحديث 
عن "الاشتقاق السكونى" للكلمات وعن القيمة الدلالية المحددة والمعدودة والمحصاة للغة ماء 
فلماذا قد لا يكون هناك أيضا "تكون سكوثى" لنماذج الأفكار الأدبية؟. 

إن الكشف عن مكونات نموذج معين هو تعيينه وتحديده وإعطاؤه شكلا معينا تبعا 
لخن الفناذع الأقرق : ويتوافق متطلقه مم مجفويه على نسو من ال نةا 
الذى يتجلى خلال التشكيلات النصية الأولى للفكرة الأدبية» وتعبر هذه التشكيلات عن 
نطو وة وا و فكد ها واوا من هنا ات ام اال 
الاستهلالية (11م12©1) وهى فكرة مأخوذة ليس بالمعنى التاريخى التقليدى» وإنما من حيث 
هى دلالة قبلية لمعنى تنظيمىء إذ النسق كله متضمن (فى حالته الكامنة والخفية) فى 
تعريفاته وتضميناته الأولى التى ينيغى من خلالها استخلاصه وتنظيمه. ويتطابق 
التحديد المتسلسل زمنيا لحقل دلالى معين مع عرف استكشافى : أى أننا نرسم بهذه 
الطريقة حدود محيط نظرى » غير أن داخل هذه الحدود تتوافق المعانى الأولية لمصطلح 
أدبى مع التحيينات الأولى لكمون معين ومع المكونات المشكلة مسبقا للنموذج كله 
وتحيل نقط الانطلاق دائما إلى مجموع النسق . من هنا تأتى الضرورة - التى لم تتم 
الإشارة إليها بما فيه الكفاية - لمماهاة المعانى الجوهرية لفكرة معينة» قبل كل شىء 
وتحديدها فى صفائها الدلالى الشامل ؛ وهى معان تتضمن التطور المتوقع للنسق 
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وتتصدره » وهذه المعانى "الأصلية" هى من الأهمية والدلالة بحيث يمكنها أن تظهر 
غالبا فى سياق متعارض كليا أو حتى معاكس معاكسة صريحة. ويهذا الشكل تبقى 
المكونات البنيوية لودج معان مستقلة شاما او “فين مبالية بإقراراته النضنة الأولى 
كذلك» ويمكن القول - وهذه ليست مفارقة إلا فى الظاهر - إن النموذج حصيلة 
لإنتاجيته الخاصة بهء وتخلقه مكوناته الذاتية الخاصة: ويذلك يتوافق النموذج 
الظاهراتى (20368001780057) مع النموذج التكونى (9800:06505) على عتية "التاريخ" 
بحصر المعنى. 


(ب) التعريف الذاتى: 


يعادل المكون الذاتى للنموذج فى نقس الوقت تعريفه الذاتىء إن فكرة الأدب 
أو الشعر أو الحديث أو أية فكرة أخرى "تتأمل" ظرفها التاريخى الخاص وتتحدد 
باعتبارها شكلا ونسقا طوال تاريخهاء وذلك بواسطة التعريفات التى تعطى لهاء ويهذه 
الطريقة تصل الفكرة الأدبية, بفضل كموناتها الخاصة:؛ إلى حل شامل وإلى بنينة 
صريحة لبنيتها الضمنية المكونة من تشكيلات جزئية ومقسمة ومستخلصة من عدة 
خطابات نظرية بواسطة قراءة شاملة ومتواقتة للنموذجء كأنه "يفرن" تلقائيا مخططه 
الخاص طوال تغيراته وصعوياته وتناقضاته التى قد تدمج فى النسق العام. وتجرى 
هذه المقابلة وهذا الجدل داخل الانسجام الخاص للنموذج. يستنتج من ذلك» مرة 
أخرى» أن التعريف النظرى والتطور التاريخى للنموذج يتماهيان من البداية إلى 
النهاية, ١‏ 

إن هذه العملية - لنتذكر ذلك - تصبح ممكنة » بفضل منطق التموذج الملازم من 
جهةء وبفضل وجود الشوابت من جهة أخرى» ويعمل هذا النمط ذاته - بشكل 
تجزيئى ومتقطع » لكن ليس بشكل منقطع نهائيا - طوال الخطاب حول الأدب والشعر 
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والحديث إلخ » إذ هو وحده الذى يضمن استقرار النموذج واتصاله وتقدمه فى اتجاه 
محدد جيداء كما “يفكر فى نفسه بنفسه" و"يكشف عن نفسه بواسطة "لا متغيرات" 
منطقية وتاريخية فى آن واحدء يمكن الكشف عنها بقدر ما يتشكل النموذج, آنئذ 
يتدخل نوع من تمشيط (038:0896) النموذج وتقسيم وتأسيس لا يتوضحان ولا يتحددان 
إلا بهذه الطريقة. 

إن تطور هذه السيرورة من التحديد الذاتى (هناة٣أ٣٣٠اةههاںه)‏ النظرى هى» 
إجمالاء كالتالى: لا تأخذ فكرة الحديث (أو أية فكرة أخرى) منذ البداية شكلا واضحا 
ومنسجماء بل تبدى قبل كل شىء على شكل مخطط غامض شيئا ماء وعلى شكل نسيج 
من الفرضيات والطرق الممكنة بحيث تكون مماهاة الثوابت قادرة على الكشف والبنينة 
بفعالية متزايدة » فلا يظهر الحديث» مثلا فى البداية إلا بشكل مشتت ومفرق وسريع 
ومتقطع » لأن نموذجه فى هذه المرحلة لا يزال قابلا بأن يتفحص عدة فرضيات بعد 
العديد من المحاولات والكثير من الترددات ؛ ثم يرتسم النموذج وتصبح حدوده محددة 
وواضحة بشكل متزايد » وفى الأخير يتبلور التعريف ويظهر على شكل مدونة مبنينة 
ومشبعة تكتفى بذاتها وتتحدد وتبداً فى الإشراف على بناء النموذج فى مجموعه. ولا 
يصل التموذج إلى هذا الطور فلن يسمح بأى تغيير وأى تعارض داخلى» بل 
يستقر و"يتجمد" تاريخه وتأخذ ليونته شكلا نهائيا. فتصبع المكونات الذاتية -هه) 
(©1006585 مكونات متعاقية ١ (épigénèse)‏ 

يبدو النموذج كأنه محدد بقانون - مستعار للتخطيط والتجريد المستمرينء فيصبح 
تخطيطيا ومبسطا أكثر فاكثر, ويختزل بذلك إلى سماته الأساسية » ويتخلى عمدا عن 
عدة تفاصيل قد تأتى لمساعدته؛ وهذه التبسيطية مرتبطة بكل إعداد » وفى نهاية 
المطاف ‏ يكل تعميم أدبى كما كانت مدام دی ستال (اقهأ5 06 1106) تقول:"لرسم 
السمات الرئيسية التى تميز أدبا معيناء من الضرورى حتما تنحية بعض التفاصيل", 
إذن نتخلى - عمدا - عن جميع العتاصر غير الأساسية وغير القابلة لإإدماج». من هنا 
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يأتى مصدر قانون - مستعار جديد يشرف على مكونات النموذج: أى حركته التوحيدية 
والتقليصية؛ فحينما لا يستطيع الكشف سوى عن ثابتتين أو ثلاث فإنه قد ينزع إلى 
التمدد» لكنه حينما يكشف عن ثوابته كلهاء وحينما يصبح النسق كاملا فإنه يتقلص 
فيشكل ما قد أسميناه "تركيبا تجريديا" . إنه لا يبرز جميع عناصره المكونة ولا 
يجعلها تعمل إلا على هذا المستوى التجريدى. 

ترافق هذه السيرورة تعريفات ذاتية («061101]15- 10اق) متتابعة » قالكل يحدث كان 
النموذج كان 'يفرن" تعريفه الخاص الخفى والأولى فى اليداية؛ فالمعلن والمنظر 
صراحة بعد ذلك . إن اجتياز هذه العتبة يعادل تغيرا حقيقيا فى النموذج وتأسيسه 
النظرى بحصر المعنى» فلكل نموذج إذن مستويان: فى المستوى الأول يعمل 
تلقائيا وفق "منطقه" الخاص لكن دون أن يدرك ذلك. فإذا أخذنا مرة أخرى حالة 
الحديث؛ مثلاء فإن رفضه ل" قواعد" و"عقائد" معينة هى نتيجة لنزعة كلاسيكية مضادة 
(63155161512 8011) تجرييبة وبدائية ليس لها أية علاقة مع مفهوم الحديث وبالأحرى 
م فا النوعن: [ا على السترئ الكاتىبالمقائل: قان العليك يحرف انه عدي" 
وأن عليه أن يتصرف كما هى » وكذلك يبدأ فى ردود الفعل وفى إنتاج حوافز وتعريفات 
ويرامج "حديثة" صراحة › ف"نشأة" نموذج فكرة الحديث إذن تتوافق مع التنسيق 
الفعلى الأول المتبوع بالإسناد الأول الواضح لكلمة "الحديث " إلى نص أو فكرة أو 
شخصية إلخ ".. حديث لسبب آخر""؛ "هذا نص حديث". والتعريف الأول للحديث: 
المتبوع بنظريات حديثة متزايدة الوضوح والانسجام والإصرار يدل على أن عتبة 
"التعريف الذاتى "قد تم بالفعل تجاوزها » وانطلاقا من هذه اللحظة يعلن النموذج عن 
نفسه ويتبرمج عن بصيرة كما هى, 

إن ظهور هذا الوعى بالذات يبدأء بدوره فى التطورء ويمجنرد تكون النموذج 
وانطلاقه يأخذ مجراه بعناد وبشكل وإيقاع تزداد سرعتهماء وذلك حتى التهاية , إذ 


يتبنى مواقف أسرع وحاسمة وعنيفة » بل وعدوانية ومتناسبة طردا مع مستوى 'وعيه 
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بالذات" ؛ لكن لن نستسلم لخداع المظاهر: فعامل "سلبية" (06058116) الحديث ؛ مثلاء 
جذرى فى القرن ٠١‏ مما فى القرن ١9‏ أو القرن ٠١‏ » على الرغم من الاختلافات 
العميقة بين السياقات التاريخية . إن الثورة ورفض القواعد و"الطليعة" لها - دائما وفى 
أى مكان - ردود فعل نظرية متساوية نوعيا. وفى الأخير يثبت النموذج على "عقيدة" ما 
ويككنسى كاد نطرنا ارا ويف اليو فة الأصبلى القتاصن وانطادقا من نة 
معينة لايفتاً أى نموذج يكرر نفسه بواسطة صي ثابثةء ويهذه الطريقة فإن حلقة 
الخو ادات كفل اكقدات ولك فن خلال مشودة ورخ وتخطيط زوع الات 
ويرمجة وتجذير وتمذهب واندماج فى نمط أصلى » وينبغى الإشارة إلى أن مثل هذه 
"النماذج" لم تهيا لأية فكرة من الأفكار الأدبية الجوهرية تقريباء غير أننا نعتزم تقديم 
ككل هنا لك فة ف الخو عن المي و هه 


(ج) الاستقرار («وانه«ة ها) 


أما أكبر براعة هرمنوطيقية فهى كالتالى: فى احظة محددة يتوافق "الوعى بالذات" 
للنموذج تماما مع وعيه الذاتى النقدى الذى يقويه وعيه المسبق (ه6مهأءهعهمءةمم) 
الخفى. وهذاء فضلا عن ذلك هى بيت القصيد والمنطلق الحقيقى لكل حل ل "النمذجة" 
ومنهجها: أى أن "التعريف الذاتى" للنموذج يدركه ويكشف عنه ويضطلع به وعى الناقد 
الذى يسقط "رؤيته" الخاصة للفكرة الأدبية على المواد كلها التى تعرض لملاحظته. 
إننا بذلك إزاء انتقال متبادل للدوافع (النظرية ) والمخططات (الموجودة مسبقا والواعية) 
غايتها التأسيس الواقعى والعملى التموذج فناقد الأفكار الأدبية يفحص النصوص 
ويستشف من خلالها وجود نموذج خفى (قد اكتسب من قبل وعيا بالذات على مدى 
سلسلة من التعريفات الجزئية) فيتمظه و'يينيه' حسب وجهات نظره ‏ ويبداً فى 
إعادة تعريفه وتنظيره بشكل يزداد وضوحا ودقة وفعالية, وهذه هى اللحظة الإبداعية 
أساسا للتموذج الذى يعيد فى اتجاه معاكس كل المسار الذى اجتازه سابقاء وهو 
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فلن هذه رة اا كنوا فشا :هذا ل ع ن الو ج ي ا ]لا قن 
وعى من هو قادر على إدراكه وتعريفه وتوضيح وجوده النسقى بإقرار وتوظيف من 
هذا النوع. 

إن هذه العملية حصيلة لمقابلة هرمنوطيقية حقيقية: أى أن معارف الناقد الأولية 
المبنيتة تقريباء تنضم إلى التوثيق اللاحق الذى "يبر مجه" بصمورة أفضمل التحليل الذى 
يتدج فيه :اد يتن التاق عن فر ةمان جد مقا عن الظيث الى سين 
بوره شيرورة ]انه يفنت و نفج فالحركة الداخلية تتم ادت مراهل؛ 

١‏ - الوجود الأولى لمفهوم مسبق (تقريبى) للحديث. 

۲ - المثور أ اكتشاف كلمة الحديث التى تقر مخطط الناقد الذى مازال 
مشيارنا فاع 

ت ليون نس نكال واستقرازة فاحل فك الكلية الح هى فى كفن الرقت 
عرف النموذج الأسمى ودعامته ؛ إذ عند اكتشافنا الكلمة نقبلها ونضطلع بهاء ثم نقوم 
بإعادة تعريفها جذريا وفق النسق الجديد الذى قد بدأ نشاطهء وهذا يمكن أن يحدث 
بعد ظهور كلمة الحديث بمدة طويلة » لأن وسم الفكرة الأدبية الشقهى كيفما كان, 
يمكن أن تتم نمذجته مبدئيا » فى أية مرحلة من مراحله التاريخية» ومن البديهى أن 
'نمذجات" أخرى ممكنة كذلك وفق "قانون" المقابلة الخصبة ذاته. 


(د) التركيب المتواصل. 


ينتج المسار الهرمنوطيقى للنموذج بواسطة عملية تجميع اللحظات المكونة له, 
تركيبا متواصلاء ويعتبر فى نفس الآن حصيلة لذلك التركيب الذى يتقدم دائما - وهذه 
هى سمته الأساسية - فى اتجاه تطوره النوعى . إنها فكرة متحركة ونمذجتها تلتحم 
ب "قانونها" التاريخى الخاص الذى بدوره يعادل "منطق" الفكرة الأدبية التاريخى. ولا 
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نستطيع فهم تقنية النمذجة الهرمنوطيقية دون الأخذ بعين الاعتبار كون حركة تاريخية 
مزدوجة قد حدثت فى الواقع: وهى أن تطور النموذج - الذى يعتبر حصيلة للتاريخ - 
يساير مجرى التاريخ على قدم المساواةء وينتج عن ذلك تركيب تاريخى مزدوج 
(متواقت) تركيب الفكرة الأدبية التى "تتكون' عبر تعاقب النصوص التى تعبر عنهاء 
وتركيب الفكرة التى “تتكرر" بواسطة البناء المتواصل للنموذج الذى يؤسسها. 
إن العلاقات المعقدة التى قد تم ريطها بين النموذج والتاريخ (فصل االا) تجد إذن 
امتدادها وإنجازها المنهجى فى وصف من نوع بنيوى - تاريخى؛ إذ إن تاريخ تشكيل 
فكرة الأدب والشعر والحديث يتطابق بهذا الشكل مع تاريخ فكرة الأدب والشعر 
والحديث إلخء ويتماهى بناء نماذج الأفكار الخاصة مع تطبيق الكشف عن تلك النماذج 
ووصفهاء كما يتوافق شرح عملها مع تاريخ تشكلهاء فبمثل هذا المنظور التزامنى 
يشيع كليل فكرة انبا مع ايزا هديع مبعاتها الامناسية أكناءحسارها كله 
وتكفى إعادة تشكيل تاريخ فكرة ما بطريقة مرضية للحصول فى نفس الوقت على 
تحليل نظرى جيد لتلك الفكرةء ويذلك يحدد مسار الفكرة الأدبية التاريخى حقل 
كليتها. إذن يمكننا أن نبقى 'وصفيين' تماما - كما تقتضى ذلك تقنية النمذجة على 
كل حال - وأن نندمج فى نفس الوقت فى التاريخ حيث تحصل الثوابت والعناصر 
اللامتغيرة الأخرى على دلالات كل سياق تاريخى ؛ أما المخطط الشكلى - الذى يقود 
العملية كلها - فقد لا يتم إهماله بسبب ذلك. 
وبهذه الطريقة يندمج النموذج فى كلية تسهم فى استمرارية معينة بواسطة 
قدرتها على تركيب - بشكل متواصل ومتناوب - اللحظات الماضية والحاضرة 
والمستقبلية وجمعهاء فتاريخ القكرة الأدبية يبنى النموذج ‏ والنموذج بدوره يبنى الفكرة 
الأدبية وتاريخها الملموس فى نفس الوقت » انطلاقا من الأفق الحالى للنمذجة ولحظتها 
الحاضرة المحددة تحديد! دقيقا. إذن يعكس كل نموذج وضعية تاريخية خاصة 


ومحددة و "غير قايلة للتكرار" > لأن واضع نموذج ما ينطلق دائما من مستوى تجريكة - 
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الشخصية (ولا يمكنه » على كل حال» أن يتصرف بشكل آخر) المحددة والمشروطة 
تاريخيا والمندمجة فى جو عصره ٠‏ ويعتبر التركيب المنجز بهذه الطريقة تركيبا فريدا 
(06:15عن )Sui‏ وفوريا (©5داد © مآلا) إنه يتجذر فى التكوين الفكرى كله لتاقد الأفكار 
الأدبية وكذلك فى مقتضيات العصر الأيديولوجية والنظرية » وفى التأثيرات الروحية 
التى تجتازه . ومن ثم فإن تكوينا روحيا بأكمله وتفريعًا للقيم الفكرية بأكمله ليطبعان 
هذا اليناء بطابغهما الخاض,. 

يشرع تاريخ الفكرة الأدبية إذن فى إعادة تنظيمه وإعادة تعريفه انطلاقا من 
معط موجه زافق زوهى ارك الأخيرة من الاضواد الورمتوليقن الذي يحوي هتا 
. نموذج ما) وهذا ليس ممكنا إلا بقراءة متواقتة التاريخ ا مأخوذ فى كليته : وكذلك 
فى كل مرحلة من مراحله التى توجد - كلها - فى نفس النظام المثالى والمتواقت 


(فصل االا, 8) . 
لقن قبت من قبل مااحظة هذه السيرورة بخسنوض العلافة نين التق الأدين 


والإبداعات الجديدة التى تغير النظام السابق للتركيب فى مجموعه.؛ لكن لم تتم بعد 
ملاحظة أن نموذج الفكرة الأدبية يوجد هى أيضا فى وضعية مماثلة . إنه قد لا يتشكل 
تاريخ الفكرة كله الذى تم اسكتشافه ووصفه دفعة واحدة » إنها ظاهرة تقليص وتشكيل 
دينامية وسكونية فى آن واحد. ش 
إن هذه الاستعادة التركيبية للتاريخ (التى تتصرف بحيث يتظاهر التاريخ بزواله 
١‏ - كلية المكتسبات الجديدة المدمجة حتما وياستمرار فى مرحلة التركيب 


الأخيرة, 
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۲ - شكل (0311603) النموذج الذى يستعمله الناقد شكل يعتبر هو تفسه حصيلة 
هذه السيرورة التاريخية : مكونات ذاتية وتعريف ذاتى واستقرار. 
إن المكتسبات الجديدة تغنى المادة الخاضعة للنمذجة وتؤكدها وتعدلها . فى حين 
أن النموذج - الذى يخرج غنيا وموسعا من هذه العملية - يعدل بدوره اازاوية التى تتم 
من خلالها قراءته الخاصةء على ضوء جميع تطوراته وجميع مكتسباته الجديدة: وهكذا 
. ترد كل فكرة إلى تاريخها الذى يعدل تشكله تعريفها الآخير. ويسهم كل نقد للأفكار 
الأدبية فى تقليد يكرره وهى يندمج فيه ويضيف إليه من إسهامه الخاصء فتبعث حيوية 
جديدة فى جميع العناصر المدمجة » بذلك سيكون كل نموذج جديدا ( مكونا على 
المستوى واللحظة الحاليين ) وفى نفس الوقت قديما (مكونا من أجزاء تاريخية "قديمة " 
حسب الدورة الهرمنوطيقية حاضر - ماضى - حاضر (فصل ۷١١1‏ .6) إذن يمكن 
التأكيد أن فكرة الحديث مثلاء لاتفتاً "تحدت" (185006:51567) "كتابتها" الخاصة 
وأاخطابها" السابق الفادن الاخ فى كليته: 


وبسهولة يفهم لم لا يكون هذا التركيب إلا "مفتوحا" بالتحديد: أى تركيب بعدى 
(0516,15:1م 3) يحصل أثناء الطريق بواسطة نمذجة متواصلةء ونوع من الارتكاس 
المتسلسل الذى يقوم باكتشافات وإدماجات متتالية ويانسجام النموذج ويقدرته على 
الامتصاص فإنه لا يتعدل فحسب فى أعقاب كل مكتسب» بل يحصل كذلك على قدرة 
إدماجية جديدة طوال مسار لا ينتهى أبدا. وبذلك فإن الفكرة الأدبية - التى تمر من 
التركيب وتغتنى بالتحليل وتعود ثانية إلى تركيب جديد وعال (فصل ١١ا۷‏ ,7) تصبح 
مختلفة كل الاختلاف : أى أكثر وضوحا ورسوخا وتفتحا على جميع الأفكار المشتقة أى 
التابعة أى الملحقة ء ويؤثر موقف الفكرة الأدبية "فى هذه المرحلة" على السلسلة كلها 
التى تصبح بطبيعة الحال أكثر مرونة وتشعبا ومعدلة ومحولة إلى وجهة نظر نوعية 
يواسطة إعادة - التركيب هذه (©51001585 - ۲۵) . هكذا يصبح كل نموذج › ميتى بتاء 


384 


فا فة بال إلى كاضر من قد زعم و نوما : 

وهذا يعتى أن نموذج فكرة الحديث أو أى نموذج آخر (نموذج نمطى » مثالء 
شكل لوضعية هرمنوطيقية) ينبغى دائما إعادة إصلاحه » تاركا المجال مفتوحا أمام 
جميع المكملات الضرورية » وتتماثل هذه الوضعية تماثلا دقيقا مع تعدد معانى الرمز 
- دال يبحث عن دلالاته - ومع الإغناء الهرمنوطيقى اتلك الدلالات وضمنها تواتر 
ثوابته الدائرى» لأن النموذج لا يتقدم سوى فى اتجاه واحد (على الرغم من أنه فى 
الحقيقة يرسم نوعا من "الرقص الثلاثى الدائترى' 050 0ه 3156/) » وهذه دائرية, 
حقا ثلاثية: دائرية محتوى الفكرة الذى يحصل باستمرار على تشكيلات وتعريفات 
جديدة:؛ ثم دائرية التعليقات التى تولدها تلك الفكرة؛ وأخيرا دائرية التفسير 
الهرمنوطيقى الذى ينطلق من إعادات التشكيل الجديدة تلك . إنها قراءة متجددة دوريا 
وفق بعض المعالم التى تتتابع بالتناوب » وقد يمكن القول كذلك بإعادة تعبير تعريف 
ملارميه (113/13:5268) ل "الكتاب": إن نموذجا ما لا يبدأ ولا ينتهى "يل يتظاهر بذلك على 
أكثر تقدير". إن تعريفه... "غير منته" و'متناه" بالتحديد. 

إنه لا يكون: بل يصير ؛ لنقلء حتى نعيد تعبیر شيلر Immer : (Schiller)‏ 
Wird nie st‏ إلا يكون أبداء بل دائما يصير] » فكل نموذج للفكرة الأدبية يتكون الآن 
دائما فى كل لحظة من إعداده. 
الكامل والملائم أكثر فأكثر والموافق بصورة أفضل لموضوعه: أى الفكرة الأدبية المحددة 
فى كلية مظاهرها الأساسية » وإذا كانت قراءة شاعر ما تعدل » إلى حد ما » تصور 
الناقد عن الشعر ؛ فمما لا شك فيه أن نموذج فكرة الشعر يطراً عليه؛ هى أيضاء نفس 
التعديل . ويكمن إصلاح النموذج فى إمكانية ضم - بإظهار قابلية التأثير بالفوارق 
وإظهار المرونة بالاستفادة من التطورات التحليلية - المظاهر الجديدة لفكرة الشعر 
الخاضعة التأويل والنمذجة الهرمنوطيقية بطريقة أكثر ملاعمة دائماء "فالموت التاريخى" 
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للفكرة هو وحده قد يضع حدا لهذه السيرورة لعدم توفر التعريفات والتفسيرات النظرية 
الجديدة إلخ 2 وشان ذلك شأن كل بنية "مفتوحة" بحيث الاختفاء التاريخى وحده 
يمكنه "إنهاعها" . 


؛ - الاستعادة الانتقائية 


إن المنهج الذى يجعل البناء الهرمنوطيقى ممكنا تقنيةٌ نوعية تكمن فى استعادة 
انتقائية » وهى فكرة قد سبق أن عالجناها أعلاه سطحيا (فصل الا 6,ج) ويتعلق 
الأمر بتجديد جذرى وأكثر أيضا محفوف بالخطر وجرىء › وهو تجديد ينيغى تعريفه 
تعريفاء واضحا لتلافى قدر الإمكان كل سوء تفاهم » إذ فى المرحلة التى نوجد فيها 
يهمل المنهج والإيداع الهرمنوطيقيين دون تردد» سلسلة كاملة من ردود الفعل "النقدية" 
و "التاريخية " التقليدية » لذلك من الضرورى القضاء على جميع المقاومات التى تبرز 
وتجاوزها. 

ويفضل هذا المنهج قد يتحقق النموذج الخفىء وفى حالة التكون» حسب 
مخططه الموجه ويستحيل إلى واقعية "موضوعية" ويدمج فى تشكيلة نسقية موصوفة 
ومدروسة فى وبالنصوصء وتحدد مثل هذه المقارية سلسلة من العمليات (تصفية 
النصوص واستعادتها وانتقائها وتقطيعها وتمثلها واستبعادها) على أثرها يكون 
"النموذج" ليس مبنيا نظريا فحسب, بل كذلك تم فحصه عملياء أى مستندا على توثيق 
مناسب » ويقتضى البناء الدائم للتموذج استعادة دائمة ل"مادته" وتحيينا مستمرا 
للعناصر المكونة له وملاحظة دقيقة لعمله وشروطه العملية التى تعود إلى شرطين 
أساسيين: 


ee 


-١‏ أن السيرورة الهرمنوطيقية للاستعادة والإدماج تستبعد كل عامل اعتباطى أو 
تلقائى أى اختيارى بحيث قد ل يكون هناك سوى معيار واحد للاستمادة: صارم ولا 
يلين: أى معيار يقرضه منطق كل نسق وكل نموذجء وهذا المعيار يمكنه أن يشمل أى 
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كمية من الأخبار وأن ينظمها شريطة مراعاة المادة البنيوية التى تقود تلك 
العمليةء فالعناصر المتنافرة والنابذة والشاذة تعتبر لاغية بالتحديد, لأن النموذج لا 
'يستلحق "سوى النصوص التى تؤكده والتى بإمكانها أن تساعد على بنائه وأن تضمن ' 
له تماسكا جوهريا. 

(ب) إن "الاستلحاق يتم عبر مصقاة النموذج أو مخططه المقيد» وهذه "التصفية " 
تتطابق مع تقسيم إراثى (ونوأطامهءوممه؟) وموضعى (ueاوه‌اهمه۲).‏ قالنموذج 
'يقطّع جزءا صغيرا جدا فى لا تناه مطلق ليجعل منه موضوع الفحص الذى يهمه 
وحده"» وينتج عن ذلك نسق كامل من التلاؤم وعدم التلاؤم, وتنظيم مجزا تجزيئًا 
واضحا داخل مجموع منسق تنسيقا دقيقاء لأن كل نسق يقتضى فى نهاية المطاف, 
"توقفا" مزدوجا: بواسطة تعيين واضح لهذا النموذج من جميع أنساق النماذج الأخرى 
وبواسطة الإشباع الذى يتضمنه , والفرضية الأساسية هى فرضية النموذج المشتت 
وفى حالته البدئية والمبثوث فى النصوص التى قد تبرزه؛ من هنا قد تتم استعادته 
ليتمكن بدوره من القيام بجميع الاستعادات التى يتطلبها بناؤه الخاص لانسجام معين 
(فصل 3,۷) باعتباره تعريفا كاملا للنسق. 

ينشاً عن ذلك اختزال انتقائى تميزه بعض المظاهر الأساسية . إتنا نقر » عموماء 
بأن كل نمذجة تقتضىء» بتقنيتها بالذات» وجهة نظر مقيدةء وأحكما' هو وحده القادر 
على الكشف عن سمات النموذج "الأساسية". ويعمل هذا الأخير "كعدسة مكبرة: تزيد 
فى حجم بعض الأشياء وتهمل أو تحجب أخرى". فالمؤرخ الحقيقى لا يتصرف خلاف 
ذلك؛ لأن منطلقه - كما كان يلاحظ هيغل من قبل - هو تمثل يعين "اختيار الأحداث 
التى ينبغى سردها وطريقة معينة لفهمها ووجهات النظر التى تعرضها". وليس معيار 
الانتقاء والحالة هذه» سوى مخطط النموذجء وهذا يقتضى الضرورة المنهجية للتخلى 
عن جميع المقاطع المتمردة على التناسق؛ وعن جميع العناصر الإضافية وجميع الأجزاء 
الزائدة أو ضرورة إلغائها دون قيد أو شرط ؛ وكل تجميع يفرض تمييزا وانتقاء » وهذا 
يحدث رد فعل ذا طابع بنيوى ضد كل ما هو عديم الشكل (8:720:06) وتجزيئى 
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فامشى وشارذ #ناقضن وشنان. 

فضلا عن ذلك يعدل النموذج وضع العناصر المعينة كله. وكان تعريف "النمط 
المثالى' قد أخذ بعين الاعتبار هذه الظاهرة: “فى كل حالة يصبح قسم فقط من الحقيقة 
الوحيدة ذا أهمية ودلالة فى نظرنا ؛ لأن هذا القسم وحده هو فى علاقة مع الأفكار... 
التى نتناول بها الحقيقة الملموسة". ويفسح الانتقاء باعتباره فعلا دالا المجال لمماهاة 
معينة واستكشاف معين, ويذلك نعلم أن فكرة مكتشفة هىء» بالتحديد» فكرة مستعادة, 
لذلك فإن الليونة و"الانفتاح" اللذين يظهرهما الانتقاء يصبحان كبيرين ؛ ويمكن 
للنموذج الهرمنوطيقى أن يستعيد عمليا أى نص قابلا التمثل يخضع لنظامه الانتقائى» 
فعلى كل نص أمام شكل النموذج أن يخضع أو يستسلم ليبقى مجهولا تماماء وبهذه 
الطريفة يمكن استعادة التضنوهن التجزيئية جدا أو غير المتوقعة ثماها أو المخظفة هذا 
أو الغامضة تماما. غير أن إعادة تشكيل النموذج تفرض بالضبط مثل هذا التجميع 
بحيث إن كل استشهاد أى كل نص يظهر تماما حين وحيث ينبغى له أن يظهر ويشكل 
متوقع توقعا دقيقا فى إطار المخطط الأساسىء كان فكرة أدبية ماء مقسمة إلى 
أجزائهاء لم تكن تنتظر سوى لحظة تحقق تموذجها الخاص ولحظة بروزها علناء 
مظفرة. وهذه ظاهرة مماثلة لموقف الناقد الذى لا يجد فى أعمال النقاد الآخرين سوى 
أفكاره الخاصة (لنشر فى هذا المعنى: إلى اعتراف لسانت بوف (علاناهه8 - (Sainte‏ 
الذى يستشهدء هو أيضاء بنقاد يشاركونه نفس الرأى)؛ وكذلك موقف الفيلسوف الذى 
لا يجد لدى الفلاسفة الآخرين سوى أفكار تؤكد نسقه الخاص وتطوره. وبالتالى أفكاره 
الخاصة إلخ. 

ينتج عن ذلك تصور مرن ومتحرر جدا عن وجود رواد الفكرة الأدبية ودورهم 
ووجود سوابقها النظرية . فهرمنوطيق النموذج لا يعترف فقط بأية “"شجرة 
للنسب" (عناوأوه1ة96056 ع:8:5ة) » والحق أن كل نسق تظرئ أو جمالى أى نقدى 
يعمل دائما بنفس الطريقة. إذ ما معنى النظرية القروسطية حول فيرجيل(ءاأوء|۷) 
"الفيلسوف والرسول" إن لم تكن تعبيرا عن مثل هذه الاستعادة يمنظور 
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مسيحى ؟ وهذا الأسلوب قد يعتبر كتحديث متواصل وتمدد استعادى لمضمون دلالى 
فى منظور الفكرة الأدبية وانطلاقا من مستواها الراهن , لذلك لا يتم دائماء كما ينبغى» 
فهم تأكيدات مثل هذهء منتشرة جدا مع ذلك: إن تأملات ديدرى (0106:01) هى"أساس 
التأملات الرومانسية والرمزية والسريالية للعصور اللاحقة والباروك والتصنع 
مندمجان أكثر بمظاهرهما فى المفهوم الراهن للفن الحديث والطليعةء و"النقد الجديد" 
الفرنسى لا يفتأ يطور بعض المواقف التى كان قد حددها من قبل كل ملارميه ياشلار 
(83661360) تحديدا واضحا جدا إلخ . وفى الحقيقة إن كل كشف عن السايقة (م6هم) 
(= الرومانسية الجديدة. الإنسانية الجديدة إلخ).واستكشافها يعادلان استعادة - 
تحديثية. وقد يتم تحيين سلسلة من الدلالات الخفية لاحقا بواسطة تشكيل جديد 
لنسق الإحالات. 

لقد فرضت مثل هذه الملاحظات نفسها عن التأمل النظرى منذ القديم دون أن 
تشكل تداعيات مجازفة إطلاقاء وهكذا قد أمكن الكشف لدى أرسطو عن تصور للبنية 
الداخلية لحقيقة متضمنة فى فكر السابقينء ونلاحظ فى الغالب نفس النزوع فى 
تاريخ الأفكار الحديث, وتنطلق الهرمنوطيقا الحديثة من نفس امبدأ : أى أن كل تقييم جديد 
لصورة نمطية أصلية يطوق جميع خاصيات النمط الأصلى القديمة و'يمتصها". 
فالرمزية المسيحية للصليب تمتص القيم القبل مسيحية لشجرة العالم (Arbre du‏ 
(7800706 . فدور الاستعادة الهرمنوطيقى واضح » إنها تقوم مقام وسيط بين الماضى 
والحاضرء وبين الحالية والتقليدء وتتطايق هذه العملية تطابقا كاملا مع دورة ماضى - 
حاضر (ا7,۷11)» إن نظرية النموذج الهرمنوطيقى كلها المعروضة فى هذا الكتاب » أى 
نظرية نقد الأفكار الأدبية بالذات فى مجموعهاء لم يتم تصورها وإعدادها خلافا لذلك . 
من هنا يأتى الاهتمام الدائم - الذى لا يجد تعليله كله إلا الآن - باستعادة السابقين 
والرواد فى كل فصل » وبنفس الحس كان موليير (180118:6) » فى حقيقة الأمرء يقول: 
"إنى آخذ منفعتى حيث أجدها". وكان بورخيس (80:9858) يؤكد: "أن كاتبا كبيرا يخلق 
دائما رواده". إن نموذج الأفكار الأدبية يتصرف بنفس الطريقة. 
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يشكل نسق ثوابت كل فكرة أدبية (فصل ١ا‏ ,3) خطوط قوة لمختلف مقولات الرواد 
وتجميعهاء لآن وجود العناصر اللامتغيرة وحده يجعل مماهاة فكرة أدبية واستعادتها 
وقراعتها المتواقتة ممكنة . ويحدث الاندماج فى نموذج ماء ليس لأن عنصرا من 
العناصر يمكن أن يدخل فى أى نموذج» بل لأن نمطا معينا من التطابقات والتماثلات 
لا يمكن أن يدمج سوى فى نموذج معين. إن كل مقولة نظرية أدبية لا تتكون إلا 
باستعادة يعض الثيمات والمفاهيم والمواضع (نهدمه2) التى تتكرر بإلحاح ويصورة 
ملازمة فى جميع النصوص ؛ مبرزة بذاك استقرارا ولا تغيرا معينين» وحتى لو أن 
"النهضة الشرلمانية" (عصمءأودنامعده enaissaneeا)‏ ليست سوى ميث تاريخىء فكوننا 
نرى ظهور نهضات مختلفة دوريا يبين أن هذا المفهوم قد تكون بل تحدد فى عدد معين 
من الثوابت؛ وفى شكل أو "قالب" تصبح بفضله مثل هذه الاستعادات ليست ممكنة 
فحسبء وإنما مشروعة تماما كذلك. إن حالة الرومانسية التى نعثر عليها ثانية كذلك 
فى ما قبل الكلوسكية مكل اة آية مقؤلة أدب الغرى» نكن ساف وكيرت العودة 
المستمرة واللازمة إلى فكرة الحديث أنها تتجذر حيثما يكون نسقها من الثوابت» كما 
هى محدد حالياء قادرا على إيراز الصلات والتماثلات والتشابهات والتماهيات البنيوية, 
وكل "إحياء' لمفاهيم قديمة متضمنة فى نظريات قديمة يتعلق بالضبط بهذا النوع من 
الاستعادة الهرمنوطيقية. إن الطريقة التى تم بها وضع دراسة مثل التسق الحديث 
للفنون (he Modern System of the arts)‏ : دراسة فى تاريخ علم الجمال A study‏ 
History of Aesthetics) in the‏ اہول أوسكار کریستلر (۲٥ااeاءاا)‏ ۴.۵۰) التی تستعيد 
جميع العناصر الممكنة منذ القدم» انطلاقا من "نسق" جمالى"حديث" للقرن ۸٠ء‏ تعتبر 
موحية فى هذا الصدد » وقد تم - دائما بنفس الطريقة - إثيات أن نظرية الأجناس 
الأدبية الجوهرية الثلاثة قد تكونت قيل الحد المتسلسل زمنيا الذى يخصصه لها 
التاريخ الأدبى التقليدى. ش 


إن النهج الأكثر "عرضة للخطر" فى تقنية الاستعادة, المميزة للقراءة المتواقتة, 
يبقى التقويض الهرمنوطيقى للسياقات كى يستخلص - دون مركب نقص ويعدم 
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اكتراث تام بالتسلسل الزمنى والجغرافية الأدبيين - جميع التصوص والشواهد 
زا لتر تفات الى تكون فكرة اسا نا متتو فى عدة إذاب وطوالعدة اعفان 
تاريخيةء ويهذه الطريقة؛ يمكن للنموذج أن يكشف عن النصوص الأكثر دلالة ووضوحا 
ودقة, والقادرة على تآأكيده مهما كان مصدرها أو تاريخهاء ويتربط بمبدأ التمييز الحاد 
(الذى يستبعد جميع العناصر الفوضوية وغير القابلة للإدماج والمتصلبة اتجاه جهود 
التركيب المتضافرة) نزوع ٠‏ ليس أقل جذريةء إلى الدمج "المسرف " وإلى الاستعادة 
والاندماج السياقى - وسنكون بالأحرى ميالين إلى القول "يدون تردد" إنه يسمح 
لنفسه بأن يفسخ السياقات الغريبة ويفككها ويفتت جميع الأنساق الموجودة ليستخلص 
فقط جزءا يوافقه وشاهدا واحدا يهمه وفكرة واحدة قادرة على تدعيم بنائه المؤسس 
على أنقاض أبنية أخرى» ولا تكون تقنية إدماج الشواهد ممكنة إلا يتعميم هذا المنهج 
المنتمى مع ذلك إلى نهج النقد الأدبى الشائع. ولإعطاء مثال رومانى عن ذلك » لنشر 
إلى أن أحد عروض ج . كالينسكى حول "موت الفن" بواسطة "اكتشاف الجمالية" قد 
استمد حرفيا من بول فاليرى وأدمج عن وعى فى استدلال آخر. 

وعلى كل حال » لماذا قد يحق للنقد الأدبى أن يستخلص شاهدا أو شاهدين من 
سياق معين لتدعيم استدلال ماء ولا يمكن لنقد الأقكار الأدبية أن يقوم بذلك ؟ إذ ما هو 
دور النقد إن لم يكن استعادة أجزاء 'حية"' ضمن نسيج 'ميت"» وهو يقوم بتقسيم 
وتحيين تلك الأجزاء التى يدمجها فى مخطط آخر؟ إن الفكرةء منفصلة عن سياقها 
الأصلى» تفقد معناها الجوهرى, غير أن إعادة إدماجها تتيح لها بأن تحصل على 
معنى آخر على الأقل مشروع ومقبول أيضا . لماذا يتم منع امتياز هذه "الذاتية" للناقد 
الأدبىء ولا يعترف به لناقد الأفكار الأدبية ؟ ولماذا يسمح للناقد (الأدبى) بان يقوم بكل 
أنواع "القراءات" والتأويلات ويكل "محاولاته" ويمنع ناقد (الأفكار الأدبية) من تعريف 
الأفكار الأدبية - حسب الشروط المذكورة أعلاه - كما يتصور ذلك بانتقاءاته ونمذجاته 
ويناءاته ؟ لماذا قد لا يحق لهذا الناقد أن يختار مواضيعه وأن يعيد تجميع الأفكار فى 
أنساق ترابطية مخثلفة وأن يقيلها أو يرفضها تبعا لمعياره الخاص ؟ إن الإجراء النقدى 
هو هو أينما كان ولا يحظى أبدا بنظام تفضيلى معین. 
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يتجاوز النموذج » المدرك والمبنى بهذه الطريقةء كل "إقليمية" نظرية أو أدبية» فإن 
استطاع جزء أو عنصر من مخططه أ ثابتة أى موضع (19805) أن يجد توضيحا فى 
أدب معين بينما قد تتم مطابقة عنصر آخر وتجزيئه بصورة أفضل فى أدب أخر » فإن 
الاستعادة الهرمنوطيقية تعمل هى أيضاء فى كلتا الحالتين بواسطة المزج والتركيب. 

وبذلك يتم على الخصوص نبذ كل "تخصيص" ضيق وکل تعصب إقليميى أو 
متسلسل زمنيا (مثل الحديث الذى قد لا يعود عهده سوى إلى القرن ١5‏ , بل إلى 
العقود الأخيرة منه أو قد يمتزج بآخر موضة من الموسم الأدبى الأخير) . إلا أن 
الاستعادة » وهى تستبعد كل تعسف لن تحتفظ إلا بالأجزاء التى تتيح مثل هذا 
التركيب الاختزالى وفق "قاعدة "النموذج الدقيقة» ولن يجمع نموذج فكرة الحديث 
مثلا ؛ إلا التشكيلات النظرية للحداثة (فكرة التجديد والحرية ونفى "القديم" وقلب 
التراتبية التقليدية إلخ). إن مجرد مذهبين أدبيين أى عدة مذاهب تتوافق فى بعض 
أفكارها ؛ لا يعنى أنها تتماهى تماما بسبب ذلك؛ لكن الأفكار المشتركة التى تروج فى 
عدة أنساق وتشارك فى عدة سياقات » فيمكنها أن تتجمع وتختزل فى نفس نقطة 
الالتقاء. إننا إذن نستخلص من نص لاغ وقديم جميع الأجزاء القابلة للاستمرار » 
شرط إدماجها فى سياق وظيفى جديد ذى فعالية هرمنوطيقية حقيقية. 

إذن من الطبيعى تمامًا - بل من المتوقع - أن هذه "النظرية" المتناقضة ظاهريا 
تكون بدورها موضوع استعادة مماثلة. وقد فرض هذا المنهج نفسه ؛ بحكم البداهة, 
منذ مرحلة التعريفات "التزامنية" الأولى للأدب:" إن مفهوم النسق التزامنى الأدبى 
لا يتوافق مع مفهوم الحقبة الساذج » إذ إنه قد تشكل ليس فقط من الأعمال الفنية 
المتقارية فى الزمان» بل كذلك من أعمال اجتذبت إلى النسق ومنتمية إلى آداب أجنبية 
أو عصور سابقة", فكل قراءة نقدية متواقتة قد لا تعمل سوى بهذه الطريقة: عمل أدبى 
من القرن ۸ تتم قراعته وإعادة اعتباره من خلال بنية رواية حالية ("الشبكة") اااي دا 
لجان روسية 8005564 .ل)؛ وهوميروس فى قراءة جديد من خلال "الروايات الجديدة 
' ليودرى (ا81001) وسوليرز (5011805)؛ وعناصر بلاغية غامضة تمت إعادة الكشف 
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عنها رغم أن مصطلح "البلاغة" يكون أحيانا متجاوزا إلخ. وقد تمت كتابة العالم 
الخیالی لدی ملارميه كله لجان بيير ريشارد (81608:0 .۴.ل) وفق هذا المتهج » كل 
أشعار ملارميه قد تم فصلها عن سياقها الأصلى وتقويض بنيتها الشكلية أينما كانت › 
وإلغاء وضوح القصائد بغية إعادة تشكيل بنية العالم الشعرى المالارمى الداخلية 
تشكيلا نسقيا. أما الذين أعاروا بعض اهتمامهم إلى استدلالنا والتوثيق المرتبط به 
فقد تمكنوا من ملاحظة أننا تصرفنا - فى دائرة الأفكار والثوابت والنماذج الأدبية - 
تماما بنفس الطريقة: فقد 'فككنا" جميع العناصر اللازمة لاستدلالنا » التى كانت 
سهلة المنال أينما كانت » وأعدنا تقييمها » وقد اقترحنا فى كل فصل » انطلاقا من 
مجموعة عناصر مستعادة » حلنا الخاص وينيتنا النظرية الخاصة » وليس التوثيق كله 
انظرية النقد الأدبى الذى قد استعملناه فى هذا المؤلف . سوى توضيح لتقنية 
"الاستلحاق" (396اه 8م26) المستند إلى هذه المبادئى, 


ه - الشاهد - النمط 


إن منهج التقطيع لا يمكن إجراؤه إلا بانتقاء نصوص لها قيمة نموذجية ويشواهد 
- أنماط: الشىء الذى يمنح النصوص المستعادة وضعا هرمنوطيقيا خاصا » فيصبيح 
النص نقطة التقاء تقاريين متبادلين: يجد نموذج الفكرة الأدبية نفسه مؤكدا بالتصوص , 
والنصوص يؤكدها النموذج فى نفس الترابط الخفى والموضّع (1306ءءزط0) فى 
التصوص. ومع ذلك » فهذا هى كما قد تمت الإشارة إلى ذلك من قبل "عامل البنينة" 
الذى يؤثر تواقتيا وبالتناوب » على الصعيد الشكلى وعلى الصعيد المادى"؛ وعملية 
تجسدها النصوص التى بدونها قد يبقى مخطط النموذج فارغا وعقيماء وهكذا نرى 
إعادة ظهور "وهم" نموذج أيديولوجى مرتبط بذاته طوال تاريخه النصى. من هناء مرة 
أخرى» تأتى ضرورة مجهود توثيقى كبيرء وتصديق تجريبى وضرورة التحقق من بعض 
الفرضيات بمقابلتها مقابلة موضوعية. 
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اا السغينايت جدنع التو القهاة راخ ايقدابها: إلى تفن الل 
المغنطى للنموذجء فهذا يعنى أن "منطق" النموذج يتدخل فى كل مكان بنفس الدقة 
ونفس الفعالية . إنه يعادل "كمالا أول" (وااء601618) حقيقياء فهى تشكيل مجمد قادر 
على تجميع التعريفات والشواهد والنصوص التى تبدى كأنها تظهر تلقائياء فى نفس 
الممنى . وعفويا بالذات (دنا5 500546) . وتتصرف "عينات" النموذج هذه مثل أجزاء 
أى عناصر إوالية ما قد لا تنتظر سوى لحظة 'تجمعيها" وفق حتمية مسبقة تخطيطية. 
ويهذا الشكلء يتمكن النموذج من الكشف عن صلات سرية وخفيةء وإبرازها بين عدة 
شواهد لم تخضع لأى تأثير متبادل وليس لها أية علاقة مباشرة؛ غير أن روابط خفية 
تقرب بينها وتجعلها متماسكة داخل نفس الحقل العلائقى » لكن إذا توافق شاهد 
مؤلف ما ء أو تطابق إلى حد التماهى مع شاهد أو عدة شواهد مستمدة من مؤلف 
آخر أو من مجموعة أخرى من المؤلفين المنتمين إلى عصر آخر أو أدب آخرء فإن 
نتيجتين تفرضان نفسهما: 

١ (‏ ) تمثل الثوابت فعلا حقيقة تجريبية موثقة توثيقا متينا, 

(ب) قد توجد كلها - “دون معرفة ذلك" - متموضعة فى نفس المستوى الدلالى 
وفى نفس النظام المرجعى» ويعمل نفس "المنطق' حيثما كان فى الزمان والفضاءء 
بعيدا عن كل طارئ تاريخى. هكذا يمكننا الانتقال (وهذا صحيح على كل حال بالنسبة لأية فكرة 
أدبية) من الحديث الخفى (01:60811:3م دأ (modernus‏ إلى الحديث الفعلى (modernus in‏ 

(نامعإلى نظريات تم تحبينها ينصوص توضيحية مستعادة بشكل نسقى. 

يصبح دور الشاهد بهذا المنظور مهما وحاسما بالذات » إذ فى الواقع أن بالشواهد 
الدالة وحدها يصل نموذج الفكرة الأدبية إلى 'وعيه بالذات": ويمنح نفسه تعريفا 
يعادل فى الحقيقة تعريفا ذاتيا. لقد أمكن إعادة تشكيل نظام ثيمات الشعر الباروكى, 
بواسطة فسيفساء حقيقية من المقاطع وأشعار المختارات والشواهد » وأمكن - 
وهذا أيضا له دلالة عميقة - تعريف سلسلة من المفاهيم الرئيسية فى الفكر الباروكى 
( 'لحظة" وتغير وعدم استقرار" وعدم ثبات') المندمجة والمبثوثة فى سياقات شعرية 
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توضيحىء وعن أى تعريف نظرى للباروك» وقد قدم هذا التعريف بعديا(:ه5:6,1مم 8) 
فقط منهج الاستلحاق" الذى يوجهه مخطط معين. وقد تم التصرف بنفس الطريقة فى 
حالة نمطية الرواية بضمير المتكلم » وكل هذا يدعو إلى الاعتقاد أن شأن ذلك شأن 
النمطية النظرية والأفكار الأدبية. 

إن معيار هذا الانتقاء هو طابع الشواهد - الأنماط التوضيحى و"الرمزى" 
والتمثيلى الدقيق. 

وتنثتمى هذه الشواهد - الأتماط عموما إلى ثلاثة أصتاف من النصوص: 

( أ ) تعريفات صريحة أو ضمنية. 

(ب) 2 تعيينات أو تخ تضمينات خفية . 

(ج) علاقات وروابط داخل حقل الفكرة الأدبية الدلالى. 

أما عدد الشواهد اللازم والضرورى فيحدده إشباع مخطط النموذج» الموضح 
الضرورى للاستدلال على وجود نسق الفكرة الأدبية وعمله» متخلين صراحة عن أى 
توثيق غير مجد أو زائدء ولو أمكن استنباط "نسق الموضة" بعد تفحص» بطريقة شاملة, 
مجلتين فقط من مجلات الموضة (وهى علاوة على ذلك منشورات وقتية)» لتمكنا بالأحرى 
من إجراء انتقاء ونحن نستعيد شواهد - أنماط طوال حياة فكرة الحديث التى تقدر 
بأكثر من ألف سنة. 

تؤدى النتيجة الهرمنوطيقية لهذه الاستعادة المزدوجة إلى نموذج قد يمكن 
مقارنته ب"تركيب' (©200139) للشواهد » إنه "نمط أصلى" حقيقى أعيد تشكيله 
بواسطة شواهد استبدالية أى نمطية تم إصلاحها داخل هذا “التركيب'(عوقثمهم) 
بالذات 0 وتصيح النصوص النتقاة نماذج مصترة حقيقية وتشكيلات تركيبية 
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مكثفة جدا ؛ و 'نماذج" - مستعارة منمتمة (u۲8اةأمأ"‏ ه) تعكس. بواسطة 
النصوص الرئيسية » جميع التمفصلات الداخلية لبنية معينة. باختصار تصبح 
"صورة"' صغيرة حقيقية للنموذج فى حالة البناء. إذن ليس مدهشا فى شىء أن 
نصادف وظائف قابلة للاستبدال: أى شواهد (كتاريخ ) حديثة ودالة لوضعية قديمة 
مشابهة تماما » وشواهد قديمة دالة لوضعية حديثة مطابقة » مستعملة فى توضيح 
هرمنوطيقى ينطلق من الحاضر إلى الماضى » ومن الماضى إلى الحاضر (قصل 
الالا.6) » وستكون هذه العملية مستحيلة دون انتقالات دلالية مهمة وكثيرة. ويمكن 
لشاهد قديم أن يكخذ دلالة مختلفة تماما إذا أدمج فى سياق حديث يكشف عنه ويبرزه, 
لأن كل استعادة جديدة تعادل "إعادة تكييف" الشاهد وإعادة تقييم النص المقتطع 
والمدمج فى نظام مثالى جديد وفى سياق جديد بنينته تحكمها تراتبية ذاتية جديدة. 
فتحصل بذلك أجزاء "اتفاقية" خاصة بمؤلفين من الدرجة الثانية ومهملين تماما » على 
أبعاد ودلالات مهمة وذلك بواسطة قلب حقيقى للقيم: لأن كل نسق يجرى نقلا نوعيا 
حقيقيا داخل تماسكه المستقل: أى أن جميع النصوص المستعادة من وجهة النظر هذه 
والتى تخضع لتأويل 'حديث'» تصبح بالضرورة نصوصا "حديثة" » وتجد حداثة النسق 
صورتها فى مجموع أجزائها بواسطة تصويبات وتركيبات وتجميعات ملائمة. وقد تم 
إجراء ملاحظة مشابهة منذ ما يقرب من ثلاثة قرون بخصوص نسق ديكارت 
(08563:185) يقول عنه أ. بايى (881!!©1 .۸) : 

'إن نسقه تام ومهياً بشكل جيد بحيث ليس غريبا أن ما قد فكر فيه القدماء 
والمحدثون بشكل معقول ومستساغ يوجد فى نسقه منظما ومصويا » دون أن يكون من 
الضرورى الزعم بأنه قد أخذه من كتاباتهم ". 

إن طاقة "الانتقاء'" تبدى دقيقة وفعالة بحيث يكفى مماهاة شاهد واحد أو نص 
وأحد واستعادتهما (قصل الا ,6) » كى يتمكن النموذج من أن ينبنى ويشتغل » لأن 
نصا نادرا يمتلك » والحالة هذه › نفس القيمة ونفس الدورء مثل نصوص أخرى معروفة 
جدا » ويذلك سيختزل "مخزون"' الشواهد الجاهزة إلى أحجامه الحقيقية. ويصبح إذن 
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استعمال نص غير نموذجى (من حقبة معينة) مثبتا إثياتا تاما بقدر ما يندمج فى 
النسق الكلى. إن الوعى باستمرارية فى الثقافة القديمة لم يكن قد تطور بما فيه الكفاية 
فى القرون الوسطى ليتمكن من ضضم العدد المختزل جدا من الشواهد القروسطية 
تحت الفكرة الكلية الكلاسيكية أو الرومانسية إلخ. فالنظرية والتطبيق الهرمنوطيقيان 
يقبلان هذه التقنية وهما يقومان ب "سير" (©5000296) معينء وقد استعملت أيضا هذه 
التقنية - بطريقة تجريبية إن صح القول - الشكلانية أو البنيوية منذ عدة عقود. وإذا 
استطاع هذا الشكل أن يتحقق . مهما.كانت الظروف ؛ بواسطة عدد صغير من 
الإمكانيات النصية » فمن البديهى أن نفس الطريقة يمكن تطبيقها كذلك فى مجال 
الأفكار الأدبية . إننا تتصرف بنفس الطريقة بواسطة الاختيار ويواسطة دراسة 'حالة ' 
واحدة تم اقتطاعها على المستوى المختزل من النموذج المعروض » للاستدلال على 
وجود بنية ما. علينا كذلك؛ دون الدخول فى التفاصيل » أن نشير إلى أن الثيمة 
وكذلك الموضعية (ءiوهاممها)‏ بالمعنى الواسع للمصطلح » يصلان إلى نتيجة مطابقة: 
مهما كان عدد الشواهد الجديدة التى قد يمكن كذلك الكش ف عنها » فإنها قد 
لا تستطيع تغيير سيماء ثيمة ما فى شىء وشأن ذلك شان تاريخ الديانات والتاريخ 
بحصر المعنى إلخ. 

لهذه الأسباب كلها لا يمكن أن يعمل نقد الأفكار الأدبية إلا بطريقة انتقائية 
واستدلالية: أى أنه لا يختار » من العدد الوافر من الشواهد الممكنة » سوى الشواهد 
الأكثر تمييزا ووضوحا وتعبيرا » ومن أجل كل فارق دلالى يقوم اختياره على سلسلة 
من الشواهد - الأنماط التمثيلية لكل المعانى النمطية للفكرة الأدبية المعنية. ويمثل كل 
شاهه مهوا واشنها من نظافئ:الفكرة الأنسية رة مو بتطورها الا رى ٠‏ 
ونقطة حاسمة لخلاف ما ومعنى جوهريا وتعريفا أصليا. وليس المقصود إذن جرد 
شامل قد يستحيل مع ذلك وضعه»ء إذ إن التبحر لا يوفر سوى عدد الشواهد الأساسية 
والوظيفية واللازمة لعملية الاستقراء والاستنباط والتحليل والتركيب ؛ التى تقودها وجهة 
نظر شخصية إلى حل جماعى. وقد يدعم كل اقتراح بعشرات الشواهد » فيمتصها 
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التركيب ويصهرها كلها فى تيار استدلال واحد. فعلى هذه الدرجة من الانصهار 
الداخلى فقط يظهر الدور الهرمنوطيقى النوعى للشاهد. 

طبعا » قد لا يكون هذا المنهج "جديدا" تماما » ما دام تقليد الشاهد ينتمى إلى 
إوالية الإنتاج الأدبى و "الكتابة" بالذات » ويظهر الشاهد والأدب معا فى نفس الآن. إنه 
بالفعل من الأدب بالمعنى الاشتقاقى ("الثقافى') المصطلح ؛ مدرج أو طبيعى حسب 
نسب متغيرة للفاية » فى مجموع نصوص العالم كلهاء ويقوم على مستوى النهج 
الهرمنوطيقى (الذى كان يستعمله مونتانى 1100131956 من قيل) » بالوظائف التالية: 

(1) يؤكد الشاهد فكرة الناقد ويدعمها بأقكار محددة مسبقا تعتبر حجة 
(الكتاب |١‏ فصل ااالاكا ) وعلى هذا المستوى تتصل الدورتان فيما بينهما: أى أن فكرة 
المؤلف تندمج فى سلسلة تاريخية موضوعية » ويحصل الموقف "الشخصى' على هوية 
لا شخصية وجماعية قادرة على ترسيخه. 

(ب) يوضح الشاهد فكرة الناقد وينوعها بأفكار أكثر وضوحا ويروزاء لأن فكرة 
غامضة أو مبهمة فى البداية تجد غالبا » بواسطة شاهد معين » تشكيلة عالية بل مثالية 
(الكتاب ١!‏ » فصل 2 1ا/ا7) إنه توافق يطابق مماهاة حقيقية ليست شكلية فقط » بل 
جوهرية كذلك؛ فيبدى شاهد أجنبى كان الناقد الذى يستعمله هو مؤلفه » وفى مثل هذه 
الحالات يتوقع الشاهد فى الحقيقة فكرة أو عدة أفكار موجودة سلفا » بحثا عن مؤلفها 
لكان الى شوق سحا الح فن الرهرة. 

(ج) يشكل الشاهد فكرة الناقد بواسطة الاستعادة الانتقائية للأجزاء القابلة 
للاندماج فى تركيب معين. ويمثل الشاهد ؛ فى كل استدلال دقيق » "الجزء"' القادر 
على إثبات "الكل" والتصديق عليه » وذلك بنفس الطريقة التى يعيد بها ناقد ما تشكيل 
عالم شعرى كله » بواسطة اقتطاع وتزكيب حاذق لأبيات شعرية. ويمكن اشاهد يقوم 
بدور الحافز "ناءولا!68]8) أن يمنح ناقدا ما رؤية الفكرة العامة (الكتاب اا فصل >)» 
كما قد يسمح له بالكشف عن خطوط القوة التى تحدد ترتيب الكلية. وفى المخطط الذى 
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بدأ يتكون تتجمع الشواهد - الأجزاء شيئا فشيئًا » ومن تلقاء ذاتها نوعا ما » فى 
مجموعة تصير دائما منتظرة ومتوقعة بقدر ما تتوضح وتحصل على قوة تماسك 
متزايدة. ويأتى الاندماج » إن صح القول » إذن ليملا فراغات لفسيفساء مفتتة. 

(د) يتماثل الشاهد تماما مع الفكرة الأدبية بواسطة عملية انتقال » ويتمفصل مع 
القكرة المركزية وهو يتممها » فيمتصه السياق الذى يتماهى معه فى الأخير. وقد كان 
مونتانى كذلك هذا الحدس الجدير بالملاحظة (الكتاب اء فصل !اء ۷1×) الذى يفترض 
وجود تقنية شخصية جدا تتيح نقل الشواهد واختزالها ودمجها قصد الاستدلال على 
فكرة شخصية. وخلال عملية التمثل يكتسب الشاهد مظهرا مستقلا » ويصبح منقصلا 
عن مؤلفه » أو بالإضافة إلى مؤلفه » فإنه يجد مؤلفا ثانيا فيطالب بالنسب المشترك 
(3167016م20) للشاهد الذى يصبح بذلك ثمرة تعاون بعد وفاة واضعه. وحينئذ نذزع 
إلى تجاهل صفته "المرجعية" (النص الصحيح والمؤلف إلخ) واستعماله بواسطة تبن 
ضمنى. ولا يتعلق الأمر هنا لا ب "إعادة تعبير" ولا "معارضة" ولا "سرقة" وإنما بتمثل ما , 
بل بتمثل خصب. إننا نقرأ أحيانا صفحات كثيرة 'تعبر" تماما عما تفكر فيه. كما لو 
أثنا نقاد ألّفناها نحن بالذات » فنستشهد بها أى ننقلها بكل براءةء ونحن ندمجها بعد 
ذلك فى النص الخاص بنا الذى قد توقعته فعلا تلك الصفحات واستبقته. 

(ه) ولأآن الشاهد تمت استعادته وتمثله ووضعه فى سياق معين » ينتهى به 
الأمر إلى الاضطلاع به ودمجه تماما فى استدلال نقدى يقوم اتجاهه بدور برمجة 
مقدمة , بل بدور "تمهيد ". وفى هذه المرحلة لم يعد الشاهد يعبر" عن نفسه بنفسه, 
وإنما لا يعبر سوى عما يحدده له الناقدء وقد يرافق أيدا هذه العملية تقريبا نقل 
دلالى حقيقى كما قد سبق أن رأينا ذلك. ولأنه متغير الشكل أو محولء فإنه يحصل 
على دلالة أخرى ومضمون آخر مختلف تماما فى غالب الأحيان » لكونه قد فقد أثناء 
المسير هويته, لكن بالمقابل قد توافق تماما مع النموذج وهو يقبل هوية جديدة ويتينى 
نظام سئاقه الجديد. 
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(و) تكتسب الفكرة الأدبية » وهى تأخذ على عاتقها شواهد مشخصنة (ق8ة5ةاههمعيعم), 
شخصية جديدة تعرض نفسها بدورها إلى استعادات أخرى وتعديلات أخرى. يمكن 
بذلك التوصل إلى تعريف 'حديث" لأى فكرة أدبية بواسطة التحام أجزاء قديمة » حيث 
تكون تلك الفكرة متوقعة ومعرفة مسبقا بشكل أو بآخر. اتحاد الموقف والتعديل 
والتحويل بتسلسل لانهائى » ذلك إذن هو قانون الفكرة الأدبية الدائم » بل قانون الأدب 
كله حسب بعض النظريات الحديثة حول "التناص". فمونتانى تمثّل مجموعة من 
الشواهد ليتم بدوره تمثله فى شكل شواهد » إذ من الممكن تماما مزج تصوص جديدة 
بنصوص قديمة. فإن وجدت هذه النظرية منظرين فى مجال الأدب » فلماذا لا تجدهم 
فى محال التق تقد مكون من واه متمق إلن قاد اكرين. وطن كلهال فش 
استشف ذلك بعض أتصار "اللاأدب" لكن لم يحاول أحد يعد - على حد علمنا - تطبيق 
هذا المنهج على الشكل النقدى الوحيد نقد الأفكار الأدبية » حيث العملية ليست 
اختيارية أى تجريبية ٠‏ بل ضرورية (ضمن الحدود التى حددناها له) » ومع ذلك فإن 
التوثيق كله لنقد الأفكار الأدبية وهرمنوطيقيته كلها يقودان إلى هذه النتيجة. 

تعتبر هذه التقنية ذات أهمية أساسية » فهى تستجيب لضرورة الاتصال المباشر 
والملموس بالنصوصء وتلزمنا بالرجوع بشكل منسق إلى النصوص وإلى قراعتها 
المباشرة » وتعيد إقامة التوازن المفقود لصالح التأويل المستقل تماما الذى لا يتم 
تصحيحه إلا بواسطة تفاعل قوى: العودة إلى النصوصء وهناك فى النقد الحديث 
نزوع تزداد قوته إلى اعتبار النصوص مجرد وسائل لعدة أنواع من بناءات الفكر, 
التى لا تقوم على أساس هرمنوطيقى واقعى. غير أن نقد الأفكار الأدبية يسلك طريقا 
مختلفا تماما. ونظامه الخاص هى القراءة الملازمة » منهج يرغم النص بأن ينكشف ,2 
وأن 'يقول كل شىء" ليصبح بذلك نقد الأفكار الأدبية ممكناء أى مبنيا من خلال فعل 
قراءة النصوص ذاته ويواسطته > إذ لا شىء يمكنه أن يقوم مقام قراءة النصوص فى 
مجال النقد الأدبى ‏ فبالأحرى فى هذا النوع النقدى الجديد: نقد الأفكار الأدبية. 

والنموذج تفسه ليس » فى نهاية التحليل» إلا عبارة عن 'تنصيص'(۸ 0اا ×ها) 
فكرة أدبية معينة: أى النموذج كنص ؛ مبنى بواسطة وثائق منصصة وليس بنصوص 
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موثقة. إذن قد يمكن تصور هذه "الطوياوية" : "تركيب" (5129©6ه140) كامل من الشواهد 
قد يغطى أى نموذج للأفكار الأدبية ويبنيه بأكمله. فالتبحر إذن قد لا يفتأ يملأ فراغ 
صورة صامتة » حيث قد لا ينتظر شاهد أو عدة شواهد سوى لحظة الكشف عنه 
وإبرازه» وبذلك يتماهى النمط الأصلى للفكرة الأدبية الملازم والخفى فى النصوص مع 
طرسه الخاص (81123056519م) حيث قد سبق أن كان النموذج قد كتبء والذى بفضل 
النمتجة يكون قد كت من جديذ. وفن:هذا تكن القرمة' 'الموضنوعية بعصي امعد 
للنص - النسوذج المعادل للنموذج - النص: أى توضيع (0ه1128ءوزاه) فى الوثائق 
وتوضيع فى بناء النموذج, 

هناك ملاحظة مشروعة » ليست جديدة على كل حال تتعلق بمراقبة الأفكار 
والمفاهيم الأدبية بواسطة الأعمال الأدبية, فالمصطلحات الأدبية تتطور وتتعدل حتما 
بإسهام الإبداعات الجديدة. من هنا تأتى ضرورة توسيع الهرمتوطيقا إلى هذا المجال 
والقيام بمقارنة جدلية بين النص الأدبى والفكرة الأدبية. 


صحيح أن الآثار الأدبية توضح المفاهيم والأفكار الأدبية وتكيفها وتعدلها , إلا 
أنها لا تؤسسها ولا تعينها لا بطريقة إلزامية ولا فى جوهرها. إن المفهوم الأدبى 
والفكرة الأدبية نتيجتا سيرورة تجريدية وتعميمية تتعالى عن كلية الحالات (أى الآثار 
الأدبية) الخاصة . طبعا لا يتم إعطاء التعريفات نهائيا » ومع ذلك لا شىء يمنعنا - بل 
بالعكس - من أن نقوم بتركيبات وتعميمات ونمذجات متتالية وظائفها ليست تنبؤية 
وإنما استعادية ليس إلا. 

ينبغى القيام كذلك ببعض التمييزات: إن معامل الصلاحية يتضاط تدريجيا دون 
الوصول إلى حدود المستحيل والتشكك » وهذه الفكرة » المثبتة تماما فى المجال 
الكلاسيكى » لن يتم قبولها إلا بشرط التحقق فى الأدب الحديث وخاصة الأدب 
المعاصرء لكن وحتى فى هذه الحالة » علينا أن نرجع إلى الوراء بما فيه الكفاية انتمكن 
من معاينة هل الآثار الأدبية الجديدة تحدث تعديلا جوهريا أو بارزا على أقل تقدير قى 
المفهوم الأدبى أو لا تحدثه. إن مثل هذه التحققات لازمة دائما ولى لم تكن لها لسيب 
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أو لآخر ؛ أهمية رئيسية؛ فالآثار الأدبية تقدم كلها » فى الحقيقة » نفس الفائدة لنقد 
الأفكار الأدبية » لأن موضوعه ليس الإبداع الأدبى وإنما الفكرة الأدبية التى تعبر عنها 
فقط يعض الأعمال بشكل واضح ومنطقى ودال. أما القيمة الأدبية لعمل ما » فليست 
ضرورية لتوضيح وتقييم برنامج نقد الأفكار الأدبية الذى نعطيه أولوية مطلقة. من هنا 
يأتى مصدر ضعف بعض المآخذ الموجهة لنقد الأفكار الأدبية » لأنه قلما يهتم بالظاهرة 
الأدبية الملموسة والراهنة » ولأنه لا يقدم أى حكم تقييمى فى المجال الأديى بحصر 
ا معنن الخ إن كل هذه العمليتات:< المتسروعة تناما على كل حال د ليست من 
اختصاصنا » وإنما هى من اختصاص النقد الأدبى التقليدى الذى ينوى منهج نقد 
الأفكار الأدبية أن يتميز عنه بشكل نسقى. 


5 - القراءة النقدية - الإبداع النقدى 


هكذا نعود إلى نقطة الانطلاق و إلى انفصال تقد الأفكار الأدبية عن أى شكل 
نقدى آخر (فصل )» إذ فى نهاية هذا المسار الهرمنوطيقى فقط ندرك أن التحديد 
- الذى يتيح لنقد الأفكار الأدبية أن يتشكل باعتباره إبداعا هرمنوطيقيا - يعتبر » هو 
نفسه » حصيلة دورة هرمنوطيقية: تحديد - إدماج إبداعى - تحديد / إدماج إبداعى 
- تحديد - إدماج إبداعى. بعبارات أخرى » كى يكون نقد الأفكار الأدبية لنفسه 
موضوعا ومتهجا خاصين به ؛ عليه أن يستخلص ويدمج - تدريجيا - عناصر تنتمى 
إلى جميع الدراسات الأدبية » وخاصة المجالات الأريعة الأكثر قريا منه: النقد الأدبى 
والتاريخ الأدبى والجمالية الأدبية وتاريخ الأفكار الأدبية. وفى الواقع » ينطلق نقد 
الأفكار الأدبية من "نقد النقد" ليصل إلى "إبداع النقد" » أى إلى نقد من نمط 
جديد ؛ ويذلك يصبح كل مفهوم جديد وکل منهج وکل موقف نظرى جديد بالضرورة 
نقدا تجاه النظريات والمناهج والمفاهيم القديمة (فصل «الا,6) إذ إن للثقافة النقدية 
الجديدة فى مجموعها » والتقدم الفكرى كله الذى ينتج عنها » من حيث المنطلق » نقد 
بناء المفاهيم والمناهج والنظريات الأدبية هذا إلخ. وقد يمكن أن تصاغ العملية كذلك 
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بطريقة أخرى: قراءة نقدية - إبداع نقدى - قراءة نقدية / إبداع نقدى - قراءة نقدية 
- إبداع نقدى. إننا نقراً نصوصا ودراسات عن أفكار أدبية » ونكرر عن النصوصء 
تحليليا » سيرورة كل فكرة أدبية » فيبرز التنظيم والتنسيق النقدى جميع مزايا وعيوب 
الحلول السابقة » ثم نستشف » من ثمة » حلنا الخاصء وأخيرا نصيغه صياغة واضحة 
وجلية أكثر ما يمكن. ويذلك يتم الوصول إلى “الإبداع النقدى' (قدر ما يتعلق الأمر 
فعلا ب "إبداع معين). 

إن بناء نموذج الفكرة الأدبية (وهوالمفهوم الرئيسى لنقد الأفكار الآدبية) يتم 
كفن ] للرية ا وواس و كتاذ ا كيل ا ا 
التى لم تخصص بعد للأفكار الأدبية ولم تطبق عليها. وهذه هى المرحلة الإبداعية من 
العمليةء إلا أن قبل الوصول إليها » فقد كان علينا أن نفحص سلسلة كاملة من 
السوابق (قصل “,1) وأن نكشف عن "جميع' العناصر التى تبدى أيضا قابلة 
للاستمرار وقابلة للاستعادة » ثم إدماجها فى منهج هرمنوطيقى مستكشفء هو أيضا 
من الأصل (عorigin‏ مه) ومشكّل لنفس الهدف. وتبقى الدورة . طبعا » فى هى: من 
النظرية العامة للنموذج إلى النظرية الخاصة لتموذج الفكرة الأدبية » والعكس 
بالعكس: نموذج عام - نموذج خاص (للفكرة الأدبية) نموذج عام / نموذج خاص - 
نموذج عام - نموذج خاص. وقد يمكن أن يستشف هذا النهج فى كوننا خلال كل 
فصل وكل مرحلة من الاستدلال حاولنا جاهدين تنميط الحجج › ونحن لا نبرز سوى 
صيغ تمطية + وعموها جميع 'التؤقعات الممكنة منهج "التمودت: * 

فتحديد فضاء جديد داخل النظرية العامة للنموذج وتنظيمه وتعريفه » تلك هى 
غاية مؤلفنا. لقد كنا مرغمين » بسبب تقنية النموذج الهرمنوطيقى » على اجتياز سلسلة 
كاملة من المراحل الوسيطة والقيام » دون توقف , بمقابلات وتحديدات حتى نتمكن 
أخيرا من تقديم حلنا "الخاص". وإن يتم طبعا » قبول جميع أطروحاتنا إلا 'بشرط 
التحقق [اللاحق]"؛ غير أن على هذا التحقق › كى يتم القيام به بشكل دقيق وموضوعى » 
أن يأخذ بعين الاعتبار موضوع تقد الأفكار الأدبية الجديد هذا » ومنهجيته الجديدة 
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هذه اللذين يعتبران حصيلة لسيرورة هرمنوطيقية موحدة وعضوية ونسقية جديدة. 
كما أن هذه السيرورة كى يتم فهمها قهما صحيحا (مثلما تقتضى ذلك الهرمنوطيقا 
نفسها على كل حال» فصل 1ا۷ ,3,1) ينبغى أن ثقرأ ويتم تصفحها من الداخل طبقا 
لاستعدادات وإجراءات ملائمةء لأن نقد الأفكار الأدبية لا يسعه الاستغناء عن هذا 
النوع من التضامن والتكافل حتى لا نقول نوعا من "التشارك . 

إنه يشتمل كذلك على قدر كبير من السخرية (غير المتعمدة)» إذ إن صيغة نقد 
الأفكار الأدبية - المنظور إليه من بعض الوجوه - صيغة "ساخرة ". أولا » من خلال 
جوهره الجدلى: تغيرات وانقلايات تناويية فى المستويات » والمقابلة الدائمة بين 
الصيرورة (التاريخية) والسكون (النمطى). ثانيا » من خلال تواتره ودائريته » وهى 
وكات فت الاما فتاخرا م وإذا قحا الان قيما تيه فان جصمع عاض 
الفكرة الأدبية تبدى على هيئة مزدوجة (القديم يصبح جديدا » والجديد قديما » والخاص 
عاماء والعام خاصا إلخ). وتأتى هذه الثنائية كذلك لتزيد من عدم استقرار» وأحيانا 
'تحصيل حاصل" التأويل أيضا.ء وإذا كانت كل فكرة أدبية يمكن أن 'تقرأ" بشكل 
مختلف وکل تأويل صالحا فى ذاته (بقدر انسجامه ومنطقيته ونسقيته)» وأن أى تأويل 
ليس "واقعيا" بشكل دقيق » ونقطة الانطلاق هى فى نفس الوقت نقطة النهاية ("لا يعثر 
المرء سوى عما يبحث عنه') إلخ » فإنه ينتج عن ذلك أن كل تأويل مشبع بسخرية ما , 
نت يفن الانقصال فى الكلول الخترئحة اللنكنة كيا أشنا أو المقافة مقا 
والمتوقعةء إذ إن التواتر وكذلك الدائرية تظهران أثا نفس الصورة وحدها التى تنعكس 
على مدى البصر من خلال لعبة المرايا المتوازية: أى توهم لتعدد لا وجود له فى الواقع. 
وحتى بناء نموذج ما يستلزم قبول حيلة معينة » ومخطط محتمل قد تكون داخله أية 
فكرة أدبية » حسب الظروف » صحيحة وخاطئة ؛ أو حيادية وغير متحيزة: ذلك لأن 
لجميع الأفكار» بما فيها الأفكار الأدبية » سخرية ذاتية: أى أنها أحيانا تفسح المجال 
صراحة للخلافات » وتضلل وتغذى الالتباس وتدعى إلى الغموض. بيد أن "ضلال" فكرة 
أدبية معينة قد يكون “صدق” فكرة أخرى » لأن الفكرة أداة لها وظيفة مزدوجة » وظيفة 
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تناوبية. وتسعى الأفكان أحيانا. إلى التوفيق بين الاتجاهات المتيايئة والمتعارضة تماها. 
كنا لتاقن > مما يورك يكل هذا :العا رض (لمواء عت يه أن لغ يفاك بها ضح 
"ساخرا " (ueوامه۲ا)‏ و "هزیا" (©020:151اناطا) » وتصادف » أحيانا » مثل هذه الاقتراضات 
فى نظرية ‏ التقد الأ ويحممل عد الامكان'الأننية كليا مسكزمات منج الشاك > 
المفارقة كلها. 


۷ - الطابع الاستكشافى . 


تتعلق ميزة هذه الهرمنوطيقا الإبداعية كذلك بطابعها الاستكشافى. وهذا المنهج 
إبداغى: لأنه يقترح متطلقات وافقراظنات خصبة ومغططات تاويلية وآدوات للقراءة: 
فتبتّيه يعتبر استغلال جميع كموناته الإجرائية حق الاستغلال. وتتم نمذجة الفكرة 
الأدبية فى سياق هذا الهرمنوطيق الاستكشافى ذاته » ويأخذ النموذج قيمته طبقا 
لصحة المنهج والتأويل اللذين يقدمهما. وعلى كل حال يحتفظ النموذج الهرمنوطيقى 
بفعالية خاصة جدا: أى أن دوام المبدأ الذى ينظم عمله يضمن استقرار التأؤيل 
وانسجامه » ويبعد التأرجحات » ويجعل الناقد واثقا من أنه فى الطريق السليم» ولكل 
نسق (والتموذج هى نسقى بالتحديد) القدرة على تنظيم العناصر المكونة له ويلورتها 
وتوجيهها وتحديد معناها وتوقعها. ويذلك يمثل النموذج إبداعا منتظرا » وإمكانية 
يتوقعها تأويل نسقى. 

وكانت مجموعة من العناصر الهرمنوطيقية التقليدية تستشف (أو كانت تنظر 
صراحة) حلا مشابها. إذ يتم تخصيص "النمط المثالى' بميزة "أداة معرفية" و "أداة 
تقنية" تأويلية » ويتم الحديث فى تاريخ الأقكار أيضًا عن دلالة توجيهية". ونفس 
الشىء بالنسبة للأبحاث التى يقوم يها البحث الموضعى (9«نااء1000510:5): لأن كل 
موضع هو "أداة لفهم النص". وتقبل . طبعاء نظرية النموذج » هى أيضا مبداً 
"الوظيفة التوجيهية "التى تميز مثل هذه "الوسيلة المعرفية ", حتى لا نتحدث عن 
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التأويلات الأدبية المالوفة والدراسات الأدبية المتنوعة حيث تكون للمفاهيم الأدبية 
وظيفة تحديد موضوع البحث» من خلال مقولات استكشافية حقيقية ("كلاسيك" 
و'باروك" و "أسلوب'ى "شكل" إلخ). وحتى لو لم نأخذ » فى مثل هذه الحالات › بعين 
امار مرت :التق ا ا و قان مها ل و 
ضروريا لتعريف حقبة متسلسلة زمنيا محددة كما ينبغى ولو كانت مختصرة » لأن 
السمات الميرة لرطة نازنهية معينة قن لآ تخطدد إل إذا ت ريطها بمقولة عامة تحدد 
حقية يكاملهاء وإخضاعها لها. 

لكل هذه الأسباب قان مميوّات التمووج الهرمتوطيقى الأداتية واضحة: 

( 1 ) بفضل فعالية النموذج » يمكن قراءة أية فكرة أدبية قراءة كاملة » كما قد تتم 
دراستها وفك رموزها وحل شقرتها وتأويلها طوال مسارها التاريخى» كجزء وكذلك 
ككل. ولا يتحقق فهم الفكرة » بالمعنى القوى جدا للمصطلءح. إلا بهذه الطريقةء لأن 
الفكرة الأدبية لا تستسلم الكشف عنها فى كل أبعادها وتمفصلاتها وقوانين عملها إلا 
ا نإل زاكها رتفا على هذا :| اتر 

(ب) تين تزع التموذح الور قزق ازكانا فقننلسلة: اع انظلافا من اهران 

أساسى, تصبح عدة افتراضات عملية أخرى ممكنة. وتكشف الفكرة الأدبية عن 
لزوماتها الجديدة » كما تنكشف عدة دلالات بقيت خفية حتى ذلك الحين. فمخزون تعدد 
معانى الفكرة - النموذج معين لا ينضب فعلا. 

(ج) يقوم كل نموذج بوظيفة نقدية ثلاثية. أولا » يختزل » وفق تراتبية جديدة › 
جميع الأجزاء التى تنزع إلى فرض تعريفها الخاص وتعميمه › ويقلصها وينظمها فى 
معنى فردى بشكل دقيق غاليا. إذ إن مجموعة من التعريفات التى تبدى للوهلة الأولى 
جد مهمة وأصلية ورئيسية كذلك › إن تم إرجاعها إلى أبعاد مخططها الشامل » تجد 
نفسها مختزلة إلى أهميتها ومداها الحقيقيين , بذلك يتجلى دور النموذج التصحيحى 
والانتقائى بشكل واضح. ثانياء يصبح كل نموذج جديد انتقاديا تجاه النموذج القديم 
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الذى يعوضه. إذ يستحيل إقامة نموذج جديد دون مراجعة المفاهيم والتعريفات 
والمخططات القديمة التى يتم استبعاد الواحد منها تلو الآخر , وانتقائها بانتباه ودقة. 
أخيرا يقوم النموذج مقام ركيزة نظرية لحكم نقدى» إذ كيف يمكن للمرء أن يحكم 
على الأعمال الأدبية الحديثة أو الطليعية ويصفها دون أن تكون له فكرة واضحة 
- معدة مسبقا - عن الحديث والطليعة ؟ 

إن نقد الأفكار الأدبية يخلق إذن مخططات وسيناريوهات وافتراضات عمل قادرة 
على بنينة عالم الأفكار الأدبية السديمى » فيبدأ فى تنظيمه ليتمكن من معرفته وتقييمه. 
إننا نقوم بعمليات استكشاف وتجميع وتصنيف كى نكتشف إمكانية الإدماج » وهى 
إضاءة ملائمة لقرأعتنا » إضاءة تمت مراجعتها وإتقانها بقدر ما تأخذ السيرورة النقدية 
مجراها طول المسار الهرمنوطيقى. وعندما يحدد الوجهة السليمة » فحتى التقريبية قد 
تبدى مفيدة » وتهم هذه الطريقة › التى كان كروتشى (2:068) قد نظّرها سابقا إلى حد ما , 
العديد من الأنصار من رواد "النقد الجديد" وأبطاله الذين لا يقومون إلا بحل 
"متماسك " للرموز » وقراءات "ملائمة" كى يكشفوا عن “المشروع" الخفى العمل الأدبى. 
غير أن مزايا هذا المنهج العملية مهمة كذلك. وإذا كان نوع من النقد » مهما كان , 
يستعمل مفاهيم وأفكارا أدبية هو وحده قادر على سبر أغوارها وتوضيحها وتعريفها 
بشكل كامل » فإن نتيجة واحدة تفرض نفسها: هى أن نقد الأفكار الأدبية يعتبر 
الشرط الأساسى لكل نقد. كما أنه عملية لازمة وأولية تقتضيها بنيته التحتية النظرية , 
الضريدةة أو الهتية كلها. 

ومع ذلك فإن هذه النتيجة » التى ليست مبالغا فيها بتاتا » وإنما منطقية بشكل 
دقيق » قد توقعها برنامج نقد الأفكار الأدبية (فصل )١‏ ويعتبر هذا الأخير من خلال 
بنيته التحتية كلها ومنهجه الهرمنوطيقى كله "شرط" و "طليعة" كل تقد فى نفس الآن » 
فهو "منهج المناهج" بكل معانى الكلمة. وينبغى أن تؤخذ تلك المفاهيم فى الحدود الجدلية 
لمضمونها الدلالى. ولهذه الحالة كذلك جانب "سخرى" كما قد أشرنا إلى ذلك أعلاه. 
إذ العلاقات الموجودة بين تقد الأفكار الأدبية وياقى أشكال النقد الأخرى هى من 
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"السخرية" واللبس بحيث إن الأول قد "يتنكر" فى صفة (1560ناو08 56) أى شكل نقدى 
آخر - 'مقالة". 'دراسة". 'مونوغرافيا" إلخ. ويواسطة حيلة تقنية أو منهجية بسيطة 
قد يأخذ نقد الأفكار الأدبية هيئة نقد أدبى “كامل" ثم يحل محله. إذ يكفى التخلى عن 
ترقيم بعض الفقراتء وفصل الروابط الوثائقية والببليوغرافية ‏ وإبعاد الشواهد 
المتبحرة » ونشر النص منفصلا دون جهاز نقدى وإعطاؤه عنوانا مناسيا (»ه5 80) , 
كى تظهر أية دراسة من كتاب نقد الأفكار الأدبية بمظهر "مقالة" فتؤخذ كما هى. 
إنها ليونة وقابلية تغير كبيرتان فى نطاق خدعة بريئة يحققها مجرد تغيير ل "تركيب 
صفحات "الكتاب. 


۸ - البناءات النقدية 


إن بعض الاعتبارات النهائية يمكن أن تعطينا نظرة شاملة عن الإبداع 
الهرمنوطيقى. وينبغى الإشارة أولا إلى الصلات "الفنية" التى لا علاقة لها بالجمالية 
السطحية. إن التأويل » بقدرته على الفهم الذاتى و ب"العبقرية المشتركة" للمؤول 
وموضوعه » يصبح - حسب ديلثى - "منهج عبقرية إبداعية" حقيقيا » وشكلا فى الفهم 
من أعبقرية إلى أخرى. وتعتبر هذه الحالة » بالطيع » رمزية ومثالية › غير أنها 
تحدد الطبيعة الإبداعية للحدس الهرمنوطيقى الجوهرى وكذلك التماثلات البنيوية بين 
سيرورة الإبداع الفنى (فى منظور الجمالية التقليدية) وسيرورة البناء الهرمتوطيقى › 
ولأن اليريتوظيقا ستقودة من هذه الوجهة » فإن لها طابعا فيا » فعمليات إعادة البناء 
والإنتاج والإبداع تصبح - فى هذا الإطار - مفاهيم متعالقة ودائرية. إذ كان تحليل 
بناء النموذج (قفصل 2.۷ ) يقدم , بنقس الطريقة » حلا لمسالة الإبداع 
الهرمنوطيقى: إعادة إبداع (= النموذج) لإبداع آخر (= الفكرة الأدبية باعتبارها عملا 
أدبيا) » إنه إبداع نظرى بخصوص إبداع نظرى آخر. 
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إن التماثلات بين إبداع النقد الأدبى وإبداع نقد الأفكار الأدبية كثيرة وغنية, 
فتقتية ىعن الاستتعادة بواستطة الشواهد التمطية (فضل 8:90 )مماظة هما هى 
اللحظة الجمالية حقا فى النشاط النقدى ؟ إنها طبعا لحظة الشاهد - كما كان يؤكد 
كالينسكو- ذلك أنه عندما يستشهد الناقد يعزل ما أبدعه فكره من جديد » مقيما 
المقطع الذى تم استخلاصه ومعترفا به على اعتبار أنه إنتاج محتمل لقنتازيته الخاصة. 
“فهو هاف من الأهمنة دن سا سم ياسةشقاف إمكائنة فطق هده اللاريعةا عن 
أشكال نقدية أخرى : "إن الناقد له من المهارة والموهبة بقدر ما هى قادر على عزل 
شاهد وهو يمفصله على علاقات تجريدية معقدة جدا' يستخلص » من حرفية هذا 
الشافد وروحه » أن الاستعادة على مستوى نقد الأفكار الأدبية تشكل - بطبيعة الحال 
(136:0 هوم) - إبداعا ودليلا على "مهارة نقدية"إلخ. إننا إذن نكتشف ('يشكل 
ماخر 'منهارتنا" الخاض ة خاكل إعداد صقا الجد.:. كن كذلك شار إلى 
بعض التماثلات والترابطات بين النماذج الهرمنوطيقية والوظائف الإبداعية لنماذج علم 
التوجية (cybernétique)‏ . 

لقد قمنا » فى هذا المؤلف » بفحص مختلف مظاهر مسالة "الأصالة المستعارة" 
"فى إطار نظرية أصلية مضادة (5818أ80415:9) بشكل عميق بخصوص مبادئها 
الجوهرية: النمط الأصلى والثابتة والتواتر والدائرية والنمذجة إلخ (قصل 7,3,۷ وفصل 
1 5» د إلخ ) وضمن الحدود والشروط المشار إليها يمثل الإبداع الهرمنوطيقى بالقعل 
حقيقة معينةء وهذا لا يعنى أن الأصالة تكون خاصيته الجوهرية» ومع ذلك ليست 
المفاهيم مترادفة أبدا على أى مستوى » إذ لا تعنى الطاقة الإبداعية لنقد الأقكار 
الأدبية إطلاقا الجدة المطلقة, غير أنها لا تتخلى من جراء ذلك عن هدقها الجوهرى 
المتمثل فى توسيع دائرة الإبدا ع النقدى » انطلاقا من المبداً القائل إن الأفكار أعمال 
أدبية ( فصل !| ) . من هنا تأتى مجموعة من النتائج المعروفة من قبل والتى نستردها 
فى شكل تركيبى - بيانى : عبقرية مشتركة (20960131116) حقيقية بين الناقد والإبداع» 
وكل وعى بالإبداع يعتبر فى العرف الحديث - مرادفا للابدا ع ذاته, وكل فكرة لها شكل 


409 


وحيد وأغير قابل للتكرار" وإبداعى بالفعل » ويشهد تنظيم فكرة ما - أدبية أو غير أدبية - 
على معنى فنى معين بالضبط بواسطة الترتيب والانسجام البنيوى اللذين تفرضهما. 
لنضف أخيرا أن كل تركيب أى كل نمذجة إبداعى أساسا. 

إذن يرتكز نقد الأفكار الأدبية على التناظر تركيب - إبداع: لأن تشكيل نماذج 
وظيقيّة ومتسجنمة ومنطقية فى جميع تمقضتلاتها + فا فة يشكل موحد طوال غملية 
البناء هى تشكيل إبداعى فى ذاته ؛ ويبدى النموذج فى هذه الحالات» هو نفسه "إبداعا" 
بالفعل » وشأن ذلك شأن المبدأ الذى يقوم عليه تنظيمه وتطبيقه»ء وكذلك شأن 
صيغة الانتقاء وإعادة التأسيس وإعادة التشكيلء وشأن "فن" تحويل معطيات مسالة 
أدبية إلى استدلال جديد واضح جدا » فالأفكار والشواهد والأدوات الوثائقية تنتشر فى 
كل مكان وتنتقل من مؤلف لآخرء إذ لم يعد لها فى الحقيقة "نسب"؛ وهذا معروف لقد 
"قيل" كل شىء منذ مدة طويلة والمهم هى تجميع العناصر الموجودة مسبقا فى نسق 
معين وفق نظرة موحدة وتصور شخصى فى إطار أيديولوجى منظم جيدا . إننا نوافق 
تماما رای فوفنارغ (65نو:ة0/67ة/) الذى یری أن 2 السهل جدا قول أشياء جديدة 
من التوفيق بين أشياء قد قيلت من قبل" فضلا عن ذلك كان كالينسكو يشدد» هو 
أيضا على أن : 

"الفكرة هی كل ما هی جد مالوف وجد مبتذل فى العالم» وما من أحد يستطيع أن 
يدعى أنه قد كان أول من أقام علاقة ما... لأن فرادة الفكر, وبالتالى حق الملكية 
يرتكزان على مجموع معقد من الأحكام والتوجهات التى تشكل موقفا شاملا » من ثم 
إذا أضيف إليه فى حدود كفاءة حقيقية » نسق فكرى جديد تماما أو يمتلك» على أقل 
تقدير» حيوية جديدة » فإنه من المثبط للعزم ومن غير المفيد نوعا ما المبالغة فى النزاهة 
إلى حد فحص أصالة كل فكرة على حدة". 

إن الحركة تتم فى زمنين : الانتقاء وإعادة البتاء. وهما حركتان متعالقتان من 
سيرورة وحيدة للتركيب الإبداعى» وفى نظرنا أن "اختيار الأفكار ھی إبداع' (كما كان 


410 


لابروير (©:قلان:8 18) يقول من قبل). فهى فى الحقيقة , إبداع لأن ذلك الاختيار 
يكتقئ مارا اتخقافنا هارا ( تنتظو رؤية كتاملة قائرا علي التصضة والاتستفادة 
طبقا لمقتضياتهء (إن مثل هذه القراءة" تفضنيلية وتجزيئية, إن لا "تختار" إلا ما 
'يوافقها" فى نطاق 'مخطط" يشكل بالضبط القرضية الإبداعية لحس نقدى ونظرى» 
لذلك قد لا تكون إلا "متحيزة" (©58:131) ومنتجة » وهذه الطريقة لها خاصيات إبداعية 
كبيرة : أى أن الفكرة تنحت وتصاغ بنفس الأسلوب الذى يمتص به الرسام صورة 
الطبيعة الخام ويعيد صياغتهاء وكان سزان (2828806) يقول تقريبا ما يلى : إنى آخذ 
الألوان والقروق من كل جهة » ومن هنا وهناك » ومن كل مكان » ثم أحددها وأضع 
بعضها بجانب البعض الآخرء فتشكل كلها خطوطاء وتصبح أشياء محسوسة 
وصخورا وأشجارا ؛ كل ذلك حتى دون أن أفكر فيه. وبينفس الشكل يتصرف ناقد 
الأفكار الأبدية طوال ابحافه "المقنصرة التى قد تعكدر كوا من المشناركة والسوار 
الفكرى : يختار جميع العناصر التى فى متناوله ويستخلصها ويبين فروقها » وليس 
مدهشا من أن يشدد على بعض المعانى ويعطيها كذلك قيمة مطلقة , فهذه "المبالغات" 
تكون جزءا من طقوس منهجه. ويقتضى هذا الأخير قبولا متحمّلا وصريحا للحل 
المتبنى؛ وحكما (06615100) تقديا صارما على جميع النقط الحاسمة من المسالة 
المفحوصة وفى الخلاصات بالطبع. 

ويتحول فى نفس الوقت الهدم بواسطة الانتقاء إلى إعادة بناء بواسطة التصورء 
فكل فكرة أدبية تخضع إلى" تصوير إشعاعى' (ذامة:وه801:) يظهر "هيكلها" 
وتاريخها فى شكل إعادة بناء مركزة وتنسيق "دائرى". ويذاك يتم الكشف عن العناصر 
الجوهرية لمسألة معينةء واستخلاصها وإعادة صياغتها يشكل وجيزء وذلك 
بواسطة حفر ( (8»0203108) واختزال وتنسيق منطقى» وهذه هى نقطة تلاقى نقد 
الأفكار الأدبية كله . إنه خلاق (مقصديا على الأقل) بالضبط بقضل هذه الاستعادة لكل 
فكرة محللة » وإعادة بنائها اللتين تتم معالجتهما وفق مجاله الخاصة » إذن يكمن 
الإسهام الحقيقى لنقد الأفكار الأدبية بعمق فى الاختيار والتركيب» وفى الزاوية التى 
يتم الكشف منها عن الفكرة الأدبية والنظر إليها ‏ وفى انسجام التص الأدبى ودأبه , 


411 


كما يكمن ابتكاره الجوهرى فى الحل العام - وإلى أدنى حد (بل أحيانا أبدا) - فى 
التفاصيل التى تستعمل حتما استعمالا شائعا » ويقدر ما لا يتلاعم الحل الشامل مع 
واحد من الحلول الموجودة (ولا يتوافق مع أى واحد منها) يمكن للناقد بحق» أن يطالب 
بنسبة هذا الحل إليه . ويهذا النهج الهرمنوطيقى فإن الفكرة الأدبية يعاد ابتكارها 
فعلاء يقول باسكال : "لا یقولن أحد إنى لم أقل أى شىء جديد» فتنظيم الأدوات شىء 
جديد » لكن عتدما يلعب اثتان لعبة الراحية (©06:ا3م ها) فإن نفس الكرة هى التى يلعب 
بها كل واحد منهماء غير أن أحدهما يصيب بها الهدف أحسن من الآخر". 

ومن ثم تظهر الحالة غير المستقرة ل"أصالة" الأفكار الأدبية بوضوح كاف , وتبقى 
هذه "الأصالة' نسبية جداء لذلك فإن نقد الأفكار الأدبية ليس "أصيلا'ء لا أكثر ولا أقل 
من أى شكل نقدى آخر » حيث يجتاحه فى الغالب بتباه مفرط أحيانا » ميث الأصالة 
المستعارة المحجبة بنسفها والعدائيةء ونوعا من إرهاب "الجدة" المبالغ فيها » وكان هذا 
الادعاء الذى لا أساس له من الصحة؛ فى الغالب مثيرا فى بداية القرن الماضى عندما 
كان الإبداع النقدى الذى لم يوح يعد بمثل هذا الافتنان» بعيدا من أن يصل إلى أبعاده 
الراهنة وكان عليه أن يلجأ إلى مجموعة من التكرارات . يقول سيموند دى سيسموندى 
(أsismond de‏ عله زة) : "فى مجال النقد الأدبى قد يكون من الادعاء التافه ألا يريد 
المرء أبدا تكرار ما قد قيل » وتكلفا مغترا أن يسعى جاهدا فى كل فكر إلى عزل ما 
لنقسه عما هو مدين به لغيره'. 

لذلك فعوض السعى مهما كلف الأمر وراء "الأصالة", فإننا نقترح نوعا من "البحث 
عن الف الآن ما يمنا لنت لالز واا اة بقل مف لو هين 
قادر على إعطائنا حلا دائما » فلا بأس إن كان هذا الحل لنا » أى قد فكر فيه »كليا أو 
جزئياء آخرون قبلنا » إذ الشىء الأساسى هو القدرة على تبرير هذا الحل وإدماجه فى 
تركيب حقيقىء وبالأحرى جدید» مادام أنه قد يتحقق فعلا حسب منهج تحليلى معد 
بالضبط لهذا الفرض » إضافة إلى ذلك فقد لا يتكون, كما سبق أن رأينا ذلك؛ إلا 
بجمع الحقائق الجزئية وبالاستناد إلى بنية تحتية وثائقية مثبتة إثباتا جيدا. وفى نظرنا 
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أن "الحقيقة" (ونعنى بها الصلاحية المبرهن عليها للفكرة الأدبية) هى من الأهمية 
الو وة لاتا تة إا تصنيم يداك لب الال "ا اة ولا انس 
يستطيع أن يطالب بنسبتها إليه. وبالمقابل فإن لفظة "الحقيقة" "أصلية"» وخلال التحليل 
تضيع الأفكار ذاتيتها وتفقد هويتها وتصبح حتما "عبارات مالوفة" لتجريدية الفكر 
الأدبى وعموميته . 
إن وجود التقليد الجمالى والنقدى يمنع » هى أيضاء كل أصالة مطلقة » ويبدى نقد 
الأفكار الأدبية فى مرحلة معينة من تاريخ الأفكار الأدبية أنه لا يفت يديمها معيدا 
صياغتهاء وفى الحقيقة تلغى الأصالة وتستبعد منذ التعريفات الجوهرية الأولى» إذ 
الأفكان قن أضبحت نة مدة طويلة “حزادية و جماعة :وقد لا تتشحصين الاامن جرا 
عوارض أو بواسطة بوادر تاريخ الأفكار» وتعمل دائريتها الموضوعية فى نفس الاتجاه › 
فالهرمنوطيقا تنظم كل أصالة مزعجة إلى حد الإفراط وتجعلها نسبية . وكل الأقكار 
تأتى وتعود وتتأرجح وتتحرك بين نقطتين: نقطة الانطلاق ونقطة الوصول اللتان تدلان 
على عود أبدى وإعادة تشكيل استدلالية متواصلة, لأن فكرة الإبداع لا يمكن أن 
تتجاوز التناوب عبقرية/ تقنية» إلهام /انعكاسيةء وهى ثوابت معطاة نهائيا وموجودة 
مع جوهر القكرة ذاته › عن خلال المجموع البنيوى للفكرة, الكل مرتبط ومتضامن 
وا اال اقا اطا للسيادرة بعتن تافل سرو تسق كامل من 
الأوعية › حف شیر حاف کا اتان ف النبات. 
ومع ذلك فإن كان هناك "أصالة" معينة فإنها تكمن بالضبط - مهما قد يظهر 
هذا من تناقض - فى طريقة "إعادة الكشف" عن الأفكار الشائعة » وفى التكرار 
"الحتمى' للحدوس والصيغ السابقة ؛ فأن يكون المرء أصيلا - وقد سبق أن رأينا ذلك 
( فصل 4,1۷ ) - لا يعنى أن يعثر بأى ثمن على أفكار مستحدثةء وإنما أن يعثر على 
أفكار معروفة من تلقام نفسه. من هنا يأتى مصدر القيمة الذاتية - الموضوعية لإعادة 
بناء 'المخططات" و"النماذج' التى قد تتوافق آحياتا مع مجموعة من الاكتشافات 
لسابقةء لكن لا يمكن إنكار ما لهذه "المخططات" وهذه "النماذج" من خاصية "الأصالة" 
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الجوهرية » لأنها تعتبر حصيلة لبعض العلاقات الشخصية التى قد تم ريطها بين ناقد 
وأفكار لها مسارها الخاصء ومحددة بالضبط من خلال تلك العلاقة النقدية الحقيقية 
والواقعية» وهذه العلاقة هى كذلك "أصيلة" بمعنى" أصلية“ لأنها تنبثق عن مكونات 
فريدة (6606115 أنا5) » وكل حقيقة هى واضحة ينفسها فنأخذها ونتلفظ بها من تلقاء 
أنفسنا » لنلاحظ بعد ذلك أن آخرين قد صاغوها وذلك قبانا يكثير . فهل تتوقف بسبب 
ذلك على مستوى التجربة الواقعية والحقيقة والوحيدة » عن أن تكون أصيلة؟ إن ضمان 
الأصالة المستعارة يكمن فى السير الخاص للاستدلال الذى لا يعيد إنتاج أى مخطط 
موجود من خلال بنيتها الداخلية » كما تقوم الشخصية النسبية على إعادة تحليل 
المسالة وإعادة عرضها وإعادة صياغتها فى لغة شخصية وفى إعادة تركيب. باختصار 
فى تمثل شخصى للفكرة الأدبية. 
إن مجال "الإبداع" هذا ( المبهم جدا مع ذلك) لا يسعه أن ينفصل عن تجرية 
"أسلوبية" معينة » ومن البديهى أن نقد الأفكار الأدبية ينمى "أسلوب الأفكار" الذى 
لا حاجة إلى إرجاعه إلى النزعة الكلاسيكية فمحاولة جوليان يندا (880208 ٢ء‏ اال) فى 
كتابه عن" اسلوب الأفكار (1948) (10665 065 غانا51 ا0) يلخص موروثا يأكمله وينسقه, 
ومن الواضح أن هرمنوطيقا الأفكار الأدبية لا تعطى أية أهمية 'للكتايات' و"الممارسات" 
"الشكلية"؛ فمن الوجهة الهرمنوطيقية فإن الفكرة وأسلويها متحدانء الفكرة تنظم إلى 
الأسلوب» لكن يما أن فكرتنا أدبية » فإن الأسلوب الذى يطابقها سوف يكون هو أيضاء 
يمعنى ماء أسلوبا أدبيا وهو يظل نظريا وموضحا ومبرهنا عليه ومنظما. بيد أن هذا 
"التنظيم' بالضبط هى الذى يمنحه مجموعة من الخاصيات "الإبداعية" . إن فلوبير 
ube‏ ۴۵) الذى كان» دون شك» "أسلوبيا" قد e‏ قيمة "التوضيح' و'انسجام 
المجموع'. وعليه فإن مقالا من نقد الأفكار الأدبية يقتضى على هذا المستوى أيضا 
تركيبا أو كلية تقود "من الداخل' سير العرض كله غير أن ما يهم قبل كل شىء هو 
تقارب وتراكب 'طبقات" الفكرة المفكر فيها والمشكلة باعتبارها فى آن واحد كلية وتتابع 
أجزاء مرتبطة بعضها ببعضء وسيكون إذن أسلوب الأفكار الأدبية بالضرورة 
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منسجما ووجيزا ومختصر ومنتظما قدر الإمكان» وسيكون مضطرا إلى أن يشدد على 
النقط الأساسية وأن يمتلك اتجاها وهدفا واضحينء وسيكون انشغاله الوحيد بأن يكون 
جليا (وليس تعليميا) واضحا (وليس متحذلقا) موجزا (وليس صحفيا) فعالا (وليس 
متصنعا)» لأن صفاء الفكرة يقتضى عرضا موضوعيا حادا مثل شفرة معدنية › ذا 
أناقة معتدلة ولا يستيعد الوضوح - لنكرر ذلك - العمق؛ والعمق لا يستبعد الوضوح» 
آما الزخرفة المضنطنعة والهذيان والحذلقة والاستعارات الظرفية ومقومات "ادبي" 
أخرىء فينبغى أن تستبعد تماما » لأن شفافية الانسجام وسير الفكرة المنتظم 
"جميلان” فى حد ذاتهماء إذ للفكرة أيضا "جمالها المنطقى" : ويكمن سر الأسلوب 
الفكرى فى البساطة والإيجاز والدقة وفى مجموع منسق تنسيقا منسجما ودقيقا. فلم 
يعد أحد اليوم يؤمن بأناقة الركوكو (ه060)) الانطباعى والتافه وفاقد الحيوية وتأتقاته 
- التى يزداد وهنها وذبولها - وي "سحر" الزخارف الكابية المبتذل. 

لنضف أخيرا أن هذه السيرورة الإبداعية تنعكس مباشرة وفى الحال على الكيان 
الروحى والوجودى للناقد فى كل اللحظات وعلى جميع المستويات. ويجد هرمنوطيق 
الأفكار الأدبية استمراريته الإبداعية فى التطور الداخلى للناقد - المؤول الذى يشارك 
فى تجرية جوهرية : أى أنه باتصاله بالنصوص وشرحها ويتوتر الأفكار الأدبية القوى 
يطور حياته الروحية (الفصل !ل۷1 ,1)ء ويغنى معارفه ويصبح متفتحا أكثر على الأفكار, 
وينمى إمكانيته التحليلية والتأويلية؛ ويزيد من طاقته الإبداعية النظرية والنسقية. إنه 
'يعطى"' للنص وأيأخذ" منه» فبإغنائه بدلالاته فإنه يغفتنى هو نفسه , وهى دورة 
هرمنوطيقية نمطيا تتطابق مع تحقق ذاتى دائم » وهذه فى الحقيقة هى نتيجة كل 
هرمنوطيق : إبراز طاقة الناقد الإبداعية الذاتيه وتقويتها. إن ملفا فى التقد أو فى 
الأفكار الذى لا يقدم سوى أخبار وانطباعات بسيطة ولا يقوم على عالم داخلى وعلى 
تصور للعالم والحياة وعلى صيغة واقعية للوجود هى- بالمعنى الهرمنوطيقى -- مؤلف 
"غير موفق" . فكل مقابلة أيديولوجية تعنى "بالنسبة للناقد" إسهاما وجوديا كبيرا 
وتجرية عميفة وإغادة اكتشاف للذات وسمة للحياة الروخية الشداملة + فمن الخطا: ومن 
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قلة "الفهم" اعتبار مثل هذه التجارب الشخصية للغاية كمعارف "كَتّبية '(ئهںهءه۲ ۷نا 
ليس إلا . فبالنسبة لناقد حقيقى فإن حياة الأفكار الأدبية مشوقة وواقعية مثل أى شكل 
آخن من الحياة: وفى نظرنا لست الأفكاز الأدبية فى ثهابة التخليل: حقائق مجردة 
ونظرية؛ وإنما حقائق واقعية وحيوية ووجودية. إننا نتخيل ٠‏ نحن بالذات» أنه "قد عظم 
شأننا" "طوال إعداد هذا المؤلف, ونعلل النفس بالأمل - المبنى على تجرية مباشرة 
وشخصية - على أن جميع النقاد الذين سيتبعون مثل هذا المسلك الروحى سوف 
يشعرون بنفس الإحساس ونفس الشعور الكامل. هكذا يمكنهم أن يعانقوا - برؤية 
أوسع وأعمق أبدا - عالم الأفكار والإدراك الشامل للوجود. 
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المؤلف فى سطور: 

أدريان مارينو : 

حاكن انی أ وها سحام ضور له اعمال اروا وال 
والألمانية . منها : 

- مقدمة فى النقد الأدبى» 1974 

- الحديث والحداثة والمعاصرة: 1١91119‏ 

- معجم الأفكار الأدبية » 151/4 

- نقد الأفكار الأدبية » بالفرنسية, ٠۹۷۷‏ 

-االخضور الروماقى والواقغية الأوروبية: ۱۹۷۸ 

- هرمنوطيقا سيرسيا إلياد» 194٠‏ 

- الأدب الرومانی والأدب الغريى: ٠۹۸۱‏ 

- روتى إتياميل والمقارنة المناضلة » بالفرنسيةء ١145‏ 

- الاتجاهات الجمالية للطليعة الأدبية فى القرن العشرين» ٠۹۸٤‏ 


- المقارنة ونظرية الأدب بالفرنسية , ٠۹۸۸‏ 
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المترجم فى سطور: 
محمد الرامى : (ه98١1‏ / ۱۹۹۲) 
أفنين خلال كدية الشكري بإعاقة جك يتفرغ الدراسة: 
نامل هلان التعازة ق الات اة 
- دبلوم الدراسات المعمقة فى الأدب المقارن: ١145‏ 


- ديلوم الدراسات العليا (الماستر) فى الترجمة؛ ٠۹۹۱‏ 


ترجماته : 
- كارلوس فوينتس » شرف الرواية » العلم الثقافى: ٠۹۹۰‏ 


- مكسيم غورکی» أسطورة دانکی ؛ العلم الثقافى » ٠۹۹۰‏ 
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المراجع فى سطور: 
سعيد علوش : 
- أستاذ الأدب العام والنقد المقارن بكلية آداب الرباط . 


آخر أعماله : 
- اشتغالات الحداد الأدبى: ٠٠٠٠۵‏ 
- الفن التاسع مهارات الحكى المصورة ۲٠١۳‏ 
- نظرية العماء وعولمة الأدب» ٠ ٠٠٠١‏ 
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التصحيح اللغوى : أحمد نزيه 
الإشراف الفنى : حسن كامل 


